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PREFACE

Ce traité est divisé en trois parties : clans la première sont étudiés

en détail les principes généraux de la fugue et plus particulièrement

ceux qui concernent la /'i/gne d'Ecole ;\a deuxième partie est consacrée aux

différentes formes que peut revêtir \i\ fugue envisagée eonime procédé de

composition ; la troisième enfin traite des rapports de la fugue avec l'art

du développement musical.

Si j'ai séparé ainsi la fugue d'Ecole [^) de la fugue, composition musi-

cale, c'est que je la considère non comme un genre de composition, mais

comme un exercice de rhétorique musicale, d'une forme arbitraire,

conventionnelle et qui, dans la pratique, ne trouve pas son application

absolue. On peut discuter pour ou contre la fugue d'Ecole. Par cela

même qu'elle existe, son étude trouve ici sa place tout indiquée : je me

suis toutefois attaché, chaque fois que je l'ai pu faire, à en appuyer les

règles sur des exemples empruntés aux maitres et particulièrement à

J.-S. Bach. 11 m'a semblé légitime, dans un traité de fugue, d'invoquer

l'autorité la plus haute qui soit en la matière, celle du compositeur qui

a su faire de la fugue une des plus belles et des plus complètes mani-

festations de l'art musical. J'éprouve quelque embarras, je l'avoue, à

appeler l'attention sur ce point particulier, car il doit paraître rationnel

que les exemples offerts aux élèves pour l'enseignement d'un art soient

tirés des maitres de cet art ; il n'en est rien cependant, et c'est là de ma

part une innovation considérable, en matière d'enseignement musical, et

(') Je n'ai pas fait de distinction entre la fugue vocale et la fugue instrumentale, me basant sur

ce que les règles imposées sont les mêmes pour l'une et pour l'autre, et que les difTérences qui

les séparent, proviennent uniquement de la nature même des voix et des instruments.
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qui va droit à rencontre des habitudes rerues, de la tradiiion et du stfile

d'Ecole.

Or, si l'on peut admettre comme utile à Tétude des pioccdc.s gr/ié-

/-aux une forme scolaire de la fugue, on ne saurait trop s'élever — tant

au point de vue de l'Art que dans l'intérêt même des élèves — contre

l'habitude prise, dans les diverses écoles, de considérer cette lorme

comme le but même de l'étude de la fugue, et contre la prétention de

créer, à l'aide d'un ensemble de formules et de procédés, un style

spécial à chaque école, lui Stijlc de la Maison, comme on l'a dit de

façon plaisante.

C'est d'ailleurs le seul point sur lequel les théoriciens soient tous

d'accord : proscrire l'étude des grands maîtres de la fugue... Dès lors, il

ne leur reste plus qu'à se donner en exemple — eux et leurs pareils

— ne songeant pas que quelques libertés d'écriture ou de forme sont

insuffisantes ])our ruiner à leur profit l'autorité des Bach, des llaendcl,

des Mozart, des Mendelssohn. De ce que les Fétis, les Bazin et leuis

continuateurs n'ont pensé ni écrit comme Bach, il ne s'ensuit pas

que tout le monde doive penser ou écrire comme eux : et l'on a bien le

droit, jugeant chacun sur son œuvre, de leur refuser une auloiité qu'ils

se sont attribuée eux-mêmes, pour, au profit de tous, la reporter sur

d'autres.

A-t-on jamais songé à proscrire Pascal, Bossuet, Corneille, JMolière

d'un traité de rhétorique, sous le prétexte que certains grammairiens ne

sont pas d'accord avec eux ? Et ce qui se peut faire dans l'ordre littéraire,

ne trouve-t-il point la même raison d'êlic dans l'enseignement musical ?

Sans rechercher ce que peut bien être au juste le sttjlc d Ecole, on

peut signaler, comme s'y rattachant étroitement, la tendance que l'on

a, dans certains milieux, à envisager l'écriture de la fugue à un point

de vue trop spécialement harmonique. De ce (pic l'étude de l'harmonie

proprement dite a été, de nos jours, poussée à un rafllnement peut-être

excessif, on en est venu à oublier que, dans la fugue, comme dans le

contrepoint dont elle n'est que l'application la ])lus haute, la suifc

liarnioiiiqae est la résulla/ifc et non la caase dèleriniiiaiile de la marche

mélodique des parties. 11 est donc impossible, et pour cause, de régenter

la fugue au nom des règles de l'harmonie, et l'on ne peut, par exemple,

proscrire dans la fugue, en tant qu'accords, les deuxièmes renversements

de septième majeure ou mineure, parce que deuxièmes reiwersements,

mais il faut se placer au point de vue pur du contrepoint, et dire que

« l'on ne peut faire entendre à la fois une quarte [dissonance) avec la
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tierce qui en es-t la résolution » : c'est que, dans la luguc, il u'cxisLe

pas d'accords, au sens que l'on attribue à ce mot dans les traités d'har-

monie, mais des as:ré«'ations de notes formant harmonie et résultant de

la marche mélodique des parties.

Il est nécessaire de bien montrer aux élèves (pie l'écriture de la fugue

est avant tout une écriture horizontale i^)^ si l'on jîcut dire ; rindé])en-

dance mélodique des parties n'est limitée que par la nécessité de pio-

duire, au moins sur le premier temps de chaque mesure, une harmonie

naturelle due à leur rencontre
;
par suite de cette liberté, les notes de

passage simultanées sont d'un usage fréquent et l'analyse harmonique,

telle qu'on la peut appliquer à des enchaîneiuents d'accords bien déter-

minés, n'a pas ici de laison d être ni même de possibilité.

Néanmoins — quoique, au point de vue strict du contrepoint, ( ela me

[)araisse [)lutùt nuisible qu'utile— j ai signalé, chaque fois que cela s'est

[)roduit dans les exenq)les cités, les passages considérés à l'Ecole comme

des licences, sans toutefois pouvoir en donner de raison autre que celle

qu'on en donne au Conservatoire, à savoir que « cela ne se faitpas ! » Ces

reiuarques d'ailleurs n'auront d'utilité que pour les élèves qui travaillent

en vue des concours; les autres n'ont pas à en tenir compte, bien au

contraire.

Il est quelques princi|)es, dans 1 étude de la fugue d'Ecole, que je n'ai

pu étayer d'exemples enq:)run tés aux maîtres (") ; là seulement, je me suis

cru autorisé à les créer moi-même
; je ne l'ai fait que par impossibilité

d'agir autrement ;
quand on a tant et de si beaux modèles à proposer,

le nie, me ailsum qui feci ne lue paraît point de mise(').

Tous les éléments de ce traité ont été réunis pendant une longue

période d'enseignement : ils sont le résultat d'un contact journalier avec

les élèves, alors que je suppléais mon maître l'Ernest Guiraud ou que M. Mas-

senet me faisait 1 honneur de me confier, dans sa classe, la direction des

<^tudes de contrepoint et de fugue : j'ai toujours noté, avec le plus grand

(') L'écriluro tic la fugue csl une écriture non \iA& polyi)liuin<iuc — ce mol na aucun sens —
mais, plus exactement, polynirlodiffiic. l'art du contrepoint consistant essentiellement à taire

onteucire simultanément, non plusieurs sous quelconques (c'est le rôle de l'iiarmonie) mais plu-

sieurs parties mélodiques de caractère et de rythmes semblables ou différents.

{-) Parce que les maîtres ne les ont jamais appliqués.

(') J'ai cru bon cependant de citer ([uelques exemples empruntés aux fugues de mes meilleurs

élèves : et, dans cet ordre d'idées, il m'a semblé (jue, la fugue d'école étant exclusivement un travail

d'élève, je devais proposer aux débutants, comme modèles d'ensemble, des fugues entières faites,

par leurs aînés pendant le cours de leurs études, persuadé qu'ainsi ils se rendront mieux compt(>

<le la somme d'habileté que l'on peut acquérir à l Ecole, s'efforceront d'y atteindre à leur tour, et

s'il est possible, de faire mieux encore, en évitant j'uslcment les <juelques défauts qu'ils relèveront

<lans ces modèles.
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soin, les questions qui mêlaient posées, les difficultés qu'elles soule-

vaient, et, ainsi, je me suis rendu compte des lacunes de tous les traités

en usage.

Pour coordonner ces divers documents, j'ai procédé aussi méthodi-

quement que possible, tâchant d'éviter toute affirmation a priori, « divi-

sant chacune des difficultés en autant de parcelles qu'il faut et qu'il est

ret[uis pour les mieux résoudre ».

Analysant donc les différentes fugues des maîtres, et les comparant

entre elles, j'en ai dégagé les caractères et les procédés communs,

laissant de côté, comme exception, tout ce qui, spécial à l'un, ne se

retrouvait point chez les autres.

C'est ainsi encore que, « supposant même de l'ordre entre les sujets

qui ne procèdent pas naturellement les uns des autres », j'ai pu me

convaincre que toutes les anomalies et les difficultés que présente l'étude

de la Réponse sont aplanies et disparaissent si l'on admet ce principe que

THÉORIQUEMENT le 5" degré (lu ton principal du sujet doit être toujours

considéré, non comme la dominante de ce ton, mais comme le P' degré

du TON DE L\ DOMINANTE. Lcs conséqucnccs liarmoniques et tonales de ce

postulatum sont telles que les réponses aux sujets les plus divers trou-

vent leur explication la plus conforme à la stricte tradition.

Le point de vue général auquel je me suis toujours placé, m'a permis

de donner un grand développement à certaines parties de ce traité, et

de ramener à la règle commune bien des cas considérés jusqu'ici comme
exceptionnels et formant autant de catégories à part, ce qui ne laissait

pas de dérouter les élèves.

Une grande cause d'embarras pour eux est le travail du Divertisse-

ment ; j'ai pu m'assurer, par une pratique déjà ancienne, qu'en suivant

la méthode que j'indique, ces difficultés sont aisément surmontées (').

Si quelques démonstrations sont un peu longues, cela tient surtout à

l'aridité du sujet et à la difficulté où l'on est d'expliquer clairement,

sans répétition des mêmes termes, des choses aussi abstraites : de toute

façon je me suis efforcé d'être aussi bref que possible.

Je voudrais que, de ce traité, ressortît l)ien l'impression que la fugue

n'est pas, selon quelques-uns, l'art de faire des combinaisons plus ou

moins musicales
; suivant d'autres, le prétexte à ressasser quelques

formules chères à ceux qui ne les ont même pas inventées et qui y

(') 11 va sans dire que les dilTéronts procédés que j'analyse au cours de ce traité n'ont rien d'ab-
solu

;
ce sont de simples indications destinées à guider les élèves à leur début dans l'étude de la

fugue, et à leur donner une première méthode de travail.
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tiennent cependant d'autant plus qu'elles forment leur seul bagage

artistique
;
je voudrais qu'on IVit bien [)ersuadé que la fugue est un

moyen puissant, mcine à l'Ecole, d'exprimer musicalement, des idées et

des sentiments dans une langue aussi riche que variée
;
je voudrais qu'on

fût bien convaincu que, même et surtout à l Ecole, il faut rechercher les

meilleurs exemples de cette langue non dans les |)édants passés et pré-

sents, mais dans les maîtres ; je voudrais que l'on débarrassât l'étude de

la fugue des subtilités harmoniques avec lesquelles on l'entrave chaque

jour davantage, en oubliant de plus en plus que l'écriture harmonique

est de pure convention et que son emploi est forcément limité par un

nombre de combinaisons restreintes et toujours les mômes, tandis que

récriture de la fugue et du contrepoint est la seule compatible avec

Yinvention harmonique ou mélodique et les progrès de l'Art
;
je voudrais

enfin que l'on apportât, dans l'empirisme assez grossier de l'enseigne-

ment de la fugue, un peu de méthode, c'est-à-dire d'ordre et de

logique.

Que ces choses soient nécessaires et possibles, voilà ce que j'ai

voulu démontrer en écrivant ce livre. Je demande que, pour juger mon

travail, on veuille bien le considérer dans son ensemble et non pas

seulement dans ses détails. Je me suis efforcé de faire œuvre utile à

l'Art musical
;
j'espère que l'événement me prouvera que j'y ai réussi

;

de toutes façons, on voudra bien me rendre aussi cette justice que « ye

n'ai pas pris mes principes dans mes préjugés, mais dans la nature

des choses . »

André Gedalge.





TRAITÉ DE La FUGUE
PREMIÈRE PARTIE :

DE LA FUGUE D'ÉCOLE

TITRE PREMIER

Définitions Générales

1. — La Fugue est une composition musicale établie sur un thème, d'après

les règles de l'imitation périodique régulière.

2. — Le nom de fugue {fuga^ fiiilc) vient du caractère exclusivement

imitatit" de ce genre de composition, dans lequel il semble que le thème

fiiil sans cesse de voix en voix, chaque partie le reprenant lorsque la

précédente a achevé de le faire entendre.

3. — Pour faire une fugue, il ne sufiit pas cependant à^iiniter un thème

dans toutes les parties d'un chœur ou d'un orchestre ; il faut observer certaines

régies de niodiilalion, (ïccritiii-c, user de tous les artifices du conlrepoiiit

simple et renvevsahle, pour accompagner le thème principal et le présenter

sous divers aspects [imitations par mouvements direct, cojntbaihe, rétro-

gr.ide; augmeî<t\tion, diminution, canons, etc.).

4. — Le thème d'une fugue se nomme sujet.

0.

6.

L'imitation du sujet se nomme réponse.

On peut écrire une fugue :

pour les voix seules : on la dit alors fugue vocale
;

pour divers instruments, seuls ou concertants (piano, orgue,
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violon, quatuor, orchestre) : on la nomme dans ce cas fugue

instrumentale ;

ou encore pour les voix unies aux instruments : c'est la fugue

vocale et instrumentale ou fugue accompagnée.

7. — Le caractère d'une htgne peut varier suivant la nature du sujet choisi

ou les moyens (Vexpression — voix ou instruments — mis en œuvre par le

compositeur : mais, quel que soit ce caractère, le style de la fugue^ dû à

Vemploi exclusifde l'imitation, ne varie point.

8. — Les parties essentielles d'une fugue d'école sont :

1° le sujet
;

2" la réponse ;

3" un ou plusieurs contre-sujets
;

4° l'exposition ;

5° la contre-exposition
;

(')

6° les développements ou divertissements servant de transition aux dif-

férentes tonalités dans lesquelles on fait entendre le sujet et la

réponse
;

7° le stretto
;

8° la pédale.

Chacun de ces points sera étudié successivement.

(M I^a confre-p.rposition est d'un emploi facultatif; on ne la fait ealendrc que dans certains ca-i

qui seront spcciiics et étudiés plus loin.



TITRE II :

Du Sujet

9. — Tout thème musical, toute phrase mélodique n'est pas indifréremment

propre à devenir le sujet d'une fugue (').

10. — Un sujet de fugue est, de toute nécessité, limité par des conditions

très spéciales et assez étroites

de rythme;

de mélodie;

de longueur;

de mode ;

de tonalité.

11. — Un sujet ne doit pas renfermer un grand nombre de rythmes trop hytiime

différents ou disparates — deux ou trois suiTisent : ils seront de même ^^ SUJEI.

l'amille, et Von évitera avec soin, dans la fugue d'école — la seule dont il soit

question ici — . les sujets renfermant une alternance de rytltmes binaires et

ternaires.

12. — La mélodie d'un sujet de fugue vocale ne doit pas dépasser l'étendue mélodie

d'une SKPTiÈME mineure entre la note la plus grave et la note la plus élevée :
^'^ sujet.

il est même préférable qu'elle se maintienne dans Cintervalle d'une sixte

afin que la réponse se trouve i^ien écrite dans le diapason des voix.

Pour la fiiguo instriiiiientalo, on ii'esl limité qiio par la lessiUire des ins(ruuieiils

employés.

13. — La mélodie d'un sujet doit se prêter à toutes les combinaisons des

diverses imitations, clan moins a un canon serré Q:xv\vq.\c sujet et la réponse,

canon a deux parties déterminant une harmonie complète et renversable, c'est-

à-dire le sujet fournissant une bonne basse à la réponse et réciproquement.

14. — La mélodie d'un sujet sera toujours susceptible de recevoir une

harmonie naturelle à 4 parties, ou, étant entendue à la basse, de déterminer

cette harmonie.

(') Le sujet d'une fugue doit foruier une plirasc inrlodif/ue d'un sens miisicat complet et nette-

ment défini, sans être interrompu, comme la plupart des phrases mélodiques, par un ou plusieurs

repos sur la dominante.
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15. — l'oiii- la loiiisiictti (In sujet, il esl (Itilicile de cluiincr une luovenne :

on verra par la suite qu'un petit nombre clo notes, un ou deux rythmes, sont

amplement suffisants |)our écrire une ['ui^iie 1res vai-iée clans son unité, si

Ion a bien su combiner et utiliser toul(>s les ressources du contrepoint.

16. — In sujet de Inique Iroj) loiiy; présente les inconvénients suivants :

A) les cnU'ées élant trop espacées, le caractcrc iinilalif île la rugue s allaiijlil

considérableiiieiit, sil ne disparaît tout à fait;

i{) les mèiiH-s iu)les oit l(;s iiièiiies ligures se répèlenl : d oii rcdvndtuicc cl

monotoiilc
;

c) s'il lie se répèle pas, le sujet rcnfeiine une trop grande variété de formes

laéluditpies et rylliuiicpies, ee qui nuit à liiiuté de la fugue.

17. — Avec un sujet trop au//'/. les ciilrées sont trop précipitées, les

modulations trop rapprochées : il y a affaiblissenient ou perle du sentiment

tonal.

18. — Vn sujet de ("u^-ue doit appartenir cNtir/'e/ne/it et e.rclusivenieut à

l'un des deux /nodes, majeur ou mineur.

On doit donc absolument rej(>ter loul siijel [)réseiilaiit une allernance des

deux modes.

19. — in sujet de /ui;ue doit être louai, c esl-à-dire :

1° ou bien iVraK comi'ius kn kxtieh u.vns l.v tonaliti'; uink seule

GAMME (celle du i'"' (lei;ré de celte gamme) ;

->." ou I)ien, .s"/7 module, tï\\\\ comimus i;.\iiu-: j,i;s djolx toxs du

RM'i'oiir ui'; eus immi:i;I vt dons des i" et .V' degrés de la gjunme).

En d'aulres termes el d'une façon absolue :

Un sujet ne peut moduler que du ton de son T' degré au ton de la dominante

et réciproquement du ton de la dominante au ton du 1 " degré.

En consé([uence, toute alléralion autre (|ue ccdles ((ui délerminenl la

niotlidalion du ton du i" au tondu ;")'' de^-ré et t'/ce cr/'.sY^ {le\ra rive tl/éori-

queiiieul considérée comme chromatique, c"est-;i-(lire n'aU'eclant en rien la

tonalité générale du siijel.

Ce principe esl d une grande inipoi'lance dans les rapports de tonalité (jue le sujet

présente avec la réponse; mais il n'a de valeur qu'au point de vue de ces l'apports, car, en

dclujrs d'eux, le sujet peut être considéré connue modulant à d'autres degrés (pi'au V',

si les accidents qu'il |)ix'sent(! entraînent ces modulations, — toutes passagères d'ailleui's,

— puisque le sujet doit, dans sa majeure partie, appartenir au ton principal.

20. — Un sujet peut indilïercmmenl conimenccu' dans \c Ion principal

pour se porter au ton de la dominante ; ou dans le Ion de la dominante pour

revenir au ton principal; ou encore commencer et finir dans le ton de la



DU SUJET

(loniiiiaiitc; mais dans tous les cas. // doil apparlcniv (Unis s.v m.ueliie t'vnTiii

((U ton priiicijxtl. dont il lui l'aul l'aire eiilciulrc les cordes tonales.

21.— La fii^iire vijlhinitmv ou mélodique par laquelle! déinile un sujet prend de la téte

le nom de ïktk uu sl.ikt. "^ sujet.

Elle doit présenter un caraclcre assez nettement Iranclié m\ point de vue

du rythme, de la mélodie ou de Ye.vpressioR.

Celle lii^'ure peut être entendue successivement et s\Ns iNTEiuiupriON deux
ou plusieurs fois : cette ié[)ilition donne à certains sujets un caractère par-

ticulièrement énero-i(|ue ou expressir. {Voir ci-apreH Ex. : 7, 8, 9.)

Mais il faut absolument éviter de reproduire, dans le milieu ou ii la fin du
sujet, la forme rytliinique et mélodique aU'eetée à la tète du sujet.

Exemples :

tète du Sujet

=*^=¥^ BACH

tête du Sujet

. ^/^hr..j^ù\r:iPFP \

^

tète du Sujet

m

BACH

BEETHOVEN.

tête du Sujet

^ ^j:LiUi^'J vii^ia^ r >^\^»di^ MOZART

ife

tète du Sujet

5^ <^ - P imsn]
\

i MOZART

tète du Sujet

« fi"
i,

«- ^Uji BACfl

tète du Sujet

fc^^^^^^^^fi^^^-^r r
v^irf rrrrifjur BACH

tète du Sujet

I '•'a'CJLfi:
m - m

S 4d <": ^ r^rrr^ L^fJliLl 07pi[rrfCia'rrrrif bac»

9 -||^e=^

tète du Sujet

7 p 0—0- ^ BACH



TITRE III :

De la Réponse

22. — Après que le sujet a été entendu entièrement dans une des parties,

une autre partie en fait une îmllatiou.

Cette imitation se nomme Réponse.

TOXALITÉ 23. — h'iiilcfvalle auquel, se fait cette Imitation ne peut être choisi aihi-

DE LA RÉPoysE. tvairement, car, par définilion, il faut que la réponse soit suivie immédiatement

d'une nouvelle entrée du sujet dans le ton principal.

24. — Il est donc nécessaire que la réponse obéisse aux mêmes règles de

modulation que le sujet; c'est-à-dire que, si elle module^ elle ne le fasse que

dans les limites des deux tons du rapport le plus immédiat (i"'' et '3" degrés du

Ion du sujet).

MODLLATioN 25. — Mais, si tordre des modulations était le même dans la réponse
DE LA RÉPONSE, qyg Jang le sujet., cette imitation se ferait à l'unisson ou à l'octave, ce qui

serait une cause de monotonie.

26. — On a don(; admis de renverser, yjo?//' la réponse., Vordre des modula-

tions établi pour le sujet, et l'on convient (|uc :

1° Ta/if que le sujet se maintient dans le ton du i'''' degré ou. ton principal,

la réponse l imite dans le ton de la dominante., c'est-à-dire à la quinte supé-

rieure ou, par renversement, à la quarte inférieure;

et inversement :

•i." Chaque fois que le sujet module au ton du 5'' degré, la réponse V imite dans

le Ionprincipal (i" degré) nu su.tet, c'est-à-dire à la quarte supérieure., ou par

renversement, à la quinte inférieure.

27. — On voit donc que:

Lorsque le sujet, ne modulant pas, a pour tonique le T' degré du ton

principal, la tonique de la réponse est le 5'' degré du ton principal du sujet
;
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Et réciproquement :

Lorsque le sujet, modulant, prend î)our tonique le 5'^ degré du ton principal,

la réponse, modulant parallèlement, prend pour tonique le T' degré du ton

principal du sujet.

De là, les deux règles suivantes, applicables à tous les sujets de lugue

sans exception :

28. — V° règle. — Toute note, naturelle ou altérée, appartenant dans le règles
. , X ,

—
. , .,,. , r— : :

—,
. ,, . ., ., DE LA RÉPONSE.

sujet a la gamme du ton du 1' degré (ton prmcipal du sujet), doit être, dans

la réponse, reproduite par la note, naturelle ou altérée, placée sur le degré

correspondant de la gamme du ton du 5" degré du sujet, ce cinquième degré

étant pris comme Ionique de la réponse.

Dans ce cas, la réponse imite le sujet degré par degré, altération par

altération, à la quinte supérieure ou à la quarte inférieure.

29. — 2*^ règle. — Toute note, naturelle ou altérée, appartenant, dans le

sujet, à la gamme du ton du 5" degré (ce cinquième degré devenant, par

modulation, tonique du sujet) doit être, dans la réponse, reproduite par la

note, naturelle ou altérée, placée sur le degré correspondant de la gamme du

ton du l'^^' degré du sujet, (ce premier degré devenant la tonique de la réponse

tant que le sujet garde le cinquième degré comme tonique.)

Dans ce cas, la réponse imite le sujet, degré par degré, altération par

altération, à la quarte supérieure ou à la quinte inférieure.

30. — Ces deux règles ont pour conséquence immédiate le principe harmomes
. . EÛADAMEyrALES

«"^^'^"t
DE LA

Les harmonies fondamentales déterminées, dans le ton de la dominante, ^'^^'O'^se.

par un fragment donné de la mélodie de la réponse, doivent être les homo-

logues des harmonies fondamentales que le fragment correspondant de la

mélodie du sujet a déterminées dans le ton principal et vice versa (').

31. — Ces convenlions, il est aisé de s'en rendre compte, ont pour but de maintenir

la fugdc dans la tonalité générale de la gamme du 1"' degré du sujet.

Si la réponse, en eflet, était toujours liinitation contrainte du sujet à la quinte supérieure,

voici ce ([ui se produirait : lorsque le sujet module à la dominante, la réponse modulerait à

la dominante de la dominante, c'est-à-dire a« 2" degré du ton principal, ce qui est inadmis-

sible, vu l'éloigneinent des tons des i*"" et 2'^ degrés d'une gamme et l'impossibilité, dans

ces conditions, de taire, sitôt la réponse entendue, rentrer le sujet dans le ton prin-

cipal.

32. — Lorsqu'un sujet ne module pas, la lugue est dite lugue réelle : fugue réelle.

la réponse s'appelle réponse réelle.

(') Voyez § 39, 70 et suivants.

i
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ILGLE DU TON. Lorsquc le sujet module à la domiiiaule, la iiig-ue se noinnie fugue du loii

et la réponse est dite i-époiise loualc.

MODILATIOS
J'AIl

ALTÉllATIoys
CAHACTKItlS-
'liqiE.S.

33. — Uu sait tliuie l'acoa générale que Ton peut moduler tfun ton

quelcon(|ue au ton tie sa dominante :

1° Dans h' mode majeur, par Valléralioii ascendante (3) (ou ; annulant un
};)

|)lacée devant le 4*" degré du Ion principal, devenant alors 7" degré du ton de

la dominante.

2" D(/ns le mode mineur.

a. Par Valtéralion ascenda/ife (:) (ou
:j
annulant un

[;)
placée devant

les 4" t4 6'' degrés dn ton principal, qui deviennent i-espocli-

vement 7" el i'/ degrés du ton de la dominante.

b. Par Valléralion descendante (';;)
(ou '^ annidanl un : du -' tiegré

du ton principal, qui devient W degré du ton de la domi-

nante.

On peut donc; poser en principe que tout sujet qui, suivant son mode,

présente ou sols-k>tem) dans sou liarmonie Vune ou l'autre de ces altérations,

module au ton de la dominante.

Il faul lùcii jii'cikIi'c gurdr (jiie les altérations siis-iiuHijuces peuvent èlrt' simplement

chromatiques et ne poini ali'eeter la tonalité du sujet. Une analyse attentive du sujet,

au point de vue harmonifjne, est nécessaire j)oui" éviter des erreurs et par suite une

réponse fausse

.

MODl LATloys
si'fX'IALES

A LA liGUE.

34. — La règle précédente, commune à toute espèce de phrase musical(!

propre ou non à devenir un sujet de lugue, n'est pas la seule qui soit appli-

cable à la modulation du sujet.

11 est d'antres conventions, si>kci\les \ la vugue, qui toutes ont pour but

de maintenir la réponse dans ties rapports plus étroits de tonalité avec le

sujet, et (pii concernent ctclusivcmcnt le débat ou tète du sujet et sa

terminaison.

On peut formuler ces conventions dans les (|uatre règles suivantes, qui

permettent d'assigner exactement à clKU|ue note de ces parties du sujet le

degré qu'elle occupe, soit dans le ton principal, soit dans le ton delà domi-

nante : ces règles sont le corollaire du principe énoncé ci-dessus que : les

Itarmonies fondamentales déterminées, dans le ton de la dominante, par un

fragment donné de la mélodie de la réponse., doivent être les homologues des

harmonies fondamentales que le fragment correspondant de la mélodie du
sujet a déterminées dans le ton principal, et vice vers.\.
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35. - V règle. Le 1"' degré de la gamme du ton principal du sujet rosCTioy
IIAItMOMQrE

est toujours considéré comme fondamental de l'accord parfait placé sur la dc i" DRonic.

tonique :

1" Lorsqu'il est entendu comme première ou dernière note du sujet.

Exemple :

Intervalles du tondemillmaj.

É

liarmonii- fundamcntnlt-

Ê

2" Lorsque, après avoir débuté par la dominante ou la médiante (ou, dans

des cas exceptionnels et étrangers à la fugue d'école, par tout autre degré) la

tête du sujet se porte au 1"' degré, soit directement, soit en faisant entendre

diverses cordes du ton :

Exemple :

(Intervalle calculé

dans le ton de sol )

f
ga^ ŝe

Harra . fondamentale

ï c g ^pr

36. — 2'" règle. — La médiante (3^' degré de la gamme du ton principal /oycTio.x
ll.iHMOMQUE

du sujet) est toujours considérée harmoniquement et tonalement comme tierce uu u' degré

de l'accord parfait placé sur la tonique :

1" Lorsqu'elle est entendue comme première ou dernière note du sujet;

(') Los chiffres arabes placés sous les portées iudiciueul Icsintervalles calculés ^av rapport au
i"^'' dcj^i-é du tou indiqué.
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roAC'iJoy
HARMONIQUE
DU b" DEGRÉ.

Exemple :

Intervalles du'tondesiWiaj.
i 1*^

^
È

H.foDclaineDtale

2" Lorsque, après avoir débuté par la dominante ou tout autre degré le

sujet se porte au 3' degré, soit directement, soit en faisant entendre diverses
cordes du ton :

Exemple :

ton de si t
3^

tondesi!?.

3

^ m
H. fondam'.«

37. — 3" règle. — La dominante du ton principal du sujet est toujours

considérée comme P' degré de la gamme du ton de la dominante (fondamentale

de l'accord parfait placé sur le 1^"^ degré du ton de la dominante) :

1" Lorsqu'elle est entendue comme première ou dernière note du sujet
;

Exemple :

ion de sol., ton d'ut
• (règle 1«)

ton de sol

1 ï
degrés 1

\

m ^^
m ^

:*=n

H . fondamentales

En conséquence : Tout sujet commençant ou finissant par la dominante-

est considéré comme modulant à priori au ton de la dominante.

2" Lorsque, après avoir débuté par la tonique, la médiante (ou tout degré
autre que le cinquième) la tête du sujet se porte au cinquième degré, soit

directement, soit en faisant entendre diverses cordes du ton.
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Exemple

ton dut., ton de sol
ton d'ut...

ion de .sol

degrés 1

^^ 'X- A

H. fondamentales

ton dut . tonde sol
Ion d'ut

legre's.î il '
1 J

ton de sol

o

(^^
degre's.î i 1

H.fondamental's

En conséquence : Ton/ sujet se portant, dès le début, de la toîsique ou de

la MÉDi.vJNTE au 5" DEGRÉ est considéré comme modulant .\u ton de l.\. domi-

N.-VNTE.

38. — 4° rèe'le. — Le 7'' degré de la gamme du ton principal du sujet (non l'o.xCTioy
"

^ ^
HARMONIQUE

altéré dans le mode mineur) (') est toujours considéré comme tierce de l'accord du ?« degré

parfait placé sur le 1"^' degré du ton de la dominante (c'est-à-dire comme
3^ degré de ce dernier ton) :

1° Lorsque la tête du sujet se porte de la tonique ou de la dominante au

S"-' degré en faisant entendre le 7'' degré (non altéré dans le mode mineur).

Exemple

ton dut tonde soi ton d'ut tondesol

d̂egre's 1

^ }.

3 '1 W
H fondamentale

ï^
3 3

^^
2" Lorsque le sujet se termine par le 7" degré du ton principal (non altéré

dans le mode mineur).

Exemple

(Sujet en la b )

ton de mi b

;^
,^

'¥=¥
3>-degiV

H. fondamentale

V^'>'V»A*srtrtrt^^VVl/WV^^^^WVS'NA/WwW*--.

(') On sait que dans la gamme mineure moderne, le 7" degré est un inler^'ulle altéré chroma-

tiquement.
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En conséquence : Tout sujet fikiss.k^t par le 7" deghk du Ion principal est

considéré connue modulant au ton de la dominante et se terminant par la

TIERCE DE l'accord PARFAIT PLACÉ SUR LE l"' DEGRÉ DU TON DE LA DOMINANTE.

[Dans le mode mineur, le 1" degré altéré conserve toujours son caractère

de NOTE SENSIBLE Cl ne peut terminer un sujet.)

Les conséquences de ces règles, au point de vue de la réponse, vont

être développées dans les paragraphes qui suivent :

SUJET
NON MODULANT
REPONSE RÉELLE

39. Un sujet ne module pas (fugue réelle), lorsqu'il commence et finit

'. par la tonique ou la médiante, sans faire entendre le 5" degré.

Dans ce cas, la réponse le reproduit degré par degré dans le ton de la

dominante, c'est-à-dire à la quinte supérieure ou à la quarte inférieure.

Exemple :

Sujet

ton de mi. degrés r -i 4

O-

degres
-tondesi (d'J'de mi). 1^.'"

Réponse^
Degrés des fondamentales (1)

i 1

I V I

Sujet

ton de sol à^f^^^\^

fe
4 3 6 3

^^
Ion de ré

(domini.''He5ol) 1 2

f U \0l F

3 4 3 6 3

M-

^

Réponse !'/<> j y p [» I

^' (I f \
'[} f F ^

I V I VI I V

Sujet'

ton de sol 8 2_1 3 4 3

m. »f r «r I f "

6 3 ? 2

•

—

ton de ré 1 i. i_Si

p i f' i

r

3 _;_ 6 3 \

Réponse
|

V-i j ^—f #f f

"

^
f

\\' ^ f 1 P T''^^ I
['

VI

40. — Un sujet ne module pas (fugue réelle), lorsque commençant et

finissant par la tonique ou la médiante, il ne se porte pas immédiatement à la

dominante ou au 7'' degré suivi de la dominante, mais fait entendre la domi-

nante soit comme note de passage, soit comme broderie, soit encore dans une

marche.

(') Les chiffres romains placés sous les portées indiquenl les degrés portant les fondamentales
des hannouies déterminées par la mélodie du sujet et de la réponse.
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Exeni|)I(' :

Intervalles calcules dans le Ion de la t; mineur ( ton du VS degré du Sujet ).

>
I

» r — p^-^

En supprimant les noies mélodiques passagères de ce sujet, on voit que

son sens musical est le suivant :

iR'-l-
^

5 -*F=*=Y L r'1^ r 1 r

et que : dans la i""" mesure, le 5" degré n'est entendu que comme note de

passage ; dans la 2" mesure et sur le i^' temps de la 4" mesure, il fait partie

d'une marche ; enfin, au dernier temps de la 4" mesure, il est encore note de

3sage.

On doit donc répondre réellement :

ton de ia degrés \ 2345

Sujet S
ton de mi (d'-^delaji -23^^

Réponse

1 1 7
8 i
6 6 7 6 5 3-217 «t.lu - ue MM i .> .-p: 1 - 7 17^6 6 7 6 : 5 ' 2 1 7 - :

»

mi I IV_ V_ [a V I m i V I V I

41, — Il en sera de même pour les sujets suivants

ton de la

Sujet

1

^-"^^"^ 1 ' ,n
Ih f il

<\'

f

3 2 3 2 3 1

tonde mi (dL'^dela) | 3

Réponse T:^'^ ^^'

f
i

', i -2 ^

Ml.

'1 ,

mi '

3̂ 2 3

1 —..-. \.

IV

tonde sol degrés 3 2 17543 2 15 6432343 2 1

/ Sujet m -J-^^

i ton de ré (d'i'desol) degrés 3

éi^^iu;.r^j^
2 17 5 4 3 2 15 6 43 2 34321

\ Réponse H^-#- df—Y- ^^^^^
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ton de la c logres 1 2 3. 2 4 3

Sujet ^ #=P

G ___ 5 1 4 5 4 3 2 3

tondemil^ (d'idela) ' ^ ^~
'^ *

Réponse i

|

^i\'',^
r rrr rr

3 6 5 1

f ffr
i
rr

4 5 4 3 2 3

ton de ré min

.

Sujet

ton de la mi.n, ( d '- de. re )

Réponse riirr i'T'rr'' »r^r iiicrr«rV rr

si'JET 42. — Tout sujet commençant par la dominante est considéré comme
COMMENÇANT —
l'AH LE S" DEGRÉ, modulant au ton de la dominante.
héi'onse
TONALE. T j •

1La dominante, dans ce cas, est prise comme tonique du ton de la domi-
nante du sujet (§37).

On doit y répondre par le i" degrk du Ion principal.

Exemple :

Sujet

(ton principal : ut \À

Réponse

l^/ degré du ton de sol (dominante d'ut)

te- ^

11'' degré du ton principal ut

jy

—

^

l'IUNCIPAL.

itETOUR AU TON 43. — Mais, pour être lonal, le sujet doit, dans sa majeure partie, appar-

tenir à la tonalité de son i"'' degré : il doit donc rentrer dans cette tonalité en

en faisant entendre les cordes principales.

En conséquence :

La dominante une fois entendue comme première note du sujet, et prise

comme tonique du ton du 5'' degré, toutes les notes qui suivent seront comptées

comme degrés du ton principal, à moins qu'elles ne soient affectées d'une

altération caractéristique du ton de la dominante, ou que cette altération

soit sous-entendue dans l'harmonie.

On répondra donc à ces divers degrés par les degrés correspondants du ton

de la dominante.
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Exemple :

Sujet

Réponse

Intervalles calcules

dans le ton de mi .. . ton de la.

_(2
'

f
fe^̂ ^

degrés 1 : 4 :i 2 1 : i 3

tonde la . . : tonde mi ...
;

^m ^
4 3-21

3 ^ i

A
3 4 3 b 2

etc

é

44. — Si au contraire ces degrés sont affectés d'une altération caracté-

ristique (écrite ou sous-entendue) du ton de la dominante, on y répondra par

les degrés correspondants du ton principal.

Exemple :

Sujet

Réponse

Intervalles calcules dans la

gamine du tonde ré .^ tonde sol.

^^^ 4 4

Intervalles calculés dans la ^

gamme du ton de sol ton de ré

w 3 2

IB II 4 - f-» ^^^
6̂ 7

^m
^

3 2 13 2

etc.

et

Il est ('vident que le q place devant le do (i"^nole de la deuxième mesure du sujet)

est un accident cliroiiiali(|uo cl n'affecte pas la tonalité de ré q majeur, dans lacjuelle débute
le sujet; tonalité affirmée : par le 5 placé à deux reprises devant Viii

;
par le sens harmo-

nique du i""" fragment ; et surtout par son sens mélodicpic, que l'on peut réduire en quel-

que sorte ainsi :

tonde ré tonde sol

dont la forme appelle forcément la réponse suivante :

tonde sol tonde ré

etc.

On voit, par cet exemple, avec quel soin on doit analyser un sujet, si Ion veut bien

discerner les altérations r/iro»ia/itj//cs des altérations lona/cs.

45. — Exception. — Lorsqu'un sujet commence par le 5' degré suivi du fo.xctiox
4'" degré altéré, avec retour immédiat au 5", ce 4" degré altéré conserve toujours n-^n^iONiquE

DU 4» DEGRE
son caractère de note sensible du ton de la dominante.

On y répond donc toujours par la note sensible précédée et suivie immé-

diatement du 1'' degré du ton principal.

ALTERE, AU
DÉBUT DU SUJET.
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Exemple

Sujet

(en ut

)

Réponse

ton de sol ..ton d'ut

la r i^F r s
- 3 —^

1—î—

1

1 ' Ii 3

m d'ut itondesol
~ p

Sujet

(en sol t| roin.)

Réponse

1 113

ion dé ré min'. .;

1 1 1

tonde sol min

^^
1 1 1

tonde sol min.

19-

6 5 : f

ton de ré min

.

6̂ 5 1

46. — En dehors de ce cas, où le 4" degré altéré forme en quelque sorte

broderie de la dominante, ce degré garde toujours son caractère de k" degré

altéré du ton principal.

Exemple :

ton de sol
ton d'ut.

Sujet h ' Il PTlj f} \

} Sujet .te^
(en ut majj/ <^ ^' '

\^
^

'
\

-
(en utmaj.) / iR-^-^-E

ton d'ut

Réponse \ y

1 : 4 3-217 67:1
; »

: tondeso
etc»

TI.^ Réponse
1 4 3 2 17 6 7 1

(M B.>

ion de sol.
^<'"*'"*

ton d'ut.

frff'^îUf
65:471 4

•M i,

ton de sol

16 5 4 7 14

N.-B. — D'après la règle, dans la réponse, le 't" degré du ton de la dominante devrait

porter la même altération que, dans le sujet, le (^ degré du Ion principal.

Sujet ^ ^Ti j n |J

Réponse \ V' J —
f

^~^
ii n

Dans ce cas, si Ion répondait à celle alléralion par l'alléralion correspondante, à un

moment donné la réponse imiterait le sujet par mouvement contraire; ce qui est inadmis-

sible : il suffit que l'on soil obligé de répondre par un mouvement oiflique

JiEPOySE
AU SUJET
CIlROMATjqUE.

47. — Celte anomalie se reproduit chaque fois que le sujet, commençant par la domi-

nante, se porte immédiatement vers la mvdiantc ou la tonique par mouvement descendant

CUnoMATIQUIi.
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Cela se conçoit facilement : le i*"'' degré du ton principal occupe, dans la gamme de la

dominante, le même intervalle que le 4'' degré du Ion de la dominante; on est par suite

obligé, dans la réponse, à répéter ce 4'= degré jusqu'à ce qu'il se trouve imiter réellement

le 'j*' degré du ton principal :

Exemple

Sujet
(en ut)

Réponse

tonde sol , tondu!

ï T

ton dut...;t()n de sol

Rép.^^
4 4 3

Il \

ton (le sol ... ton d'ut

1^ ;i f p:"f "r

MM
Ion d'ut.. . ; ton de soli...

^' r' F f Mf
4 i

tonde sol ton dut ....

Sujet / Ei4 r' i^ry^^

^--

: 8 i;

ton d'ut ; ton de sol ...

Réponse \ zj j f
'

^ [J ^^"^^ ^ M Çj*

1 '. .1

II

48. — Oti voit par ces exemples combien, dans ce genre de sujet, le

thème se trouve dénaturé lorsque la réponse Timite; aussi convient-on le

plus souvent de faire une réponse réelle à tout sujet chromatique descendant

iminédiatemeiit de la dominante vers la médiante ou le i" degré.

Mais il n'en est pas de même lorsque le sujet, avant de l'aire entendre le

4" degré altéré chromatiquement, se porte sur un autre degré; dans ce cas,

la réponse obéit à la règle générale [Voir i 92 et suivants les observations

concernant les sujets chromatiques).

Exemple

Sujet
(en ut)

Réponse

ton de sol .10° d'"'

^

ton d\it . :

6 5 4

'• ton de sol

3 3 2 5

3t
a \j m

\ 6 5 4 4

8 \

3 3 2 5

49. — Voici deux tableaux récapitulant les différents aspects que peut

présenter un sujet se portant de la dominante au i" degré, avec les réponses

en regard.
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1° TÈTE DU SUJET SE PORTANT DE LA DOMINANTE AU l" DEGRE PAU

MOUVEMENT DESCENDANT

Réponses

H

-

1
^ r "r rv^ »»^ :^S= -=«:

t
^ ^

:/• m

f

M
^^
t

r^

i
s » ^

I " rrrr

k*
^^^^P^ tete

i El
l>f 1» i?^

^f=iFl^

f
P—fi-

=8:

f
" f C ^-K.

iS:

i

(^ rV p iir »^

p ^r^ p\fp

i

i^
s
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a" TÈïK du SU.IKT SE PORTANT DE L\ DOMINANTE AL l" DEGRE PAR

MOUVEMENT ASCENDANT

Sujets

f

^ oaz

^^
^ \f

\^f\'A

|g
r p'LiîJ

3CC

f
mij^

IH pd
l

VJl^l^^^ m:

^^^^^s^

jtix/^-Q^

1^â
33=

Réponses

m
^
1^^

g r- F "LU

^ r LJ*

g r- PLU

^s^

i^ #
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50. — On pcul représenlei' tous les sujets de ce genre par la figure

schématique suivante, qui indique le degré aflecté à chaque intervalle diato-

nique ou chromatique, lorsque le sujet, commençant par la dominante^ lait

entendre diverses notes avant de se porter à la ionique ou à la mcdianle.

Sujet

(cn ut)

Réponse

ton de la dominante... ton du F/ degré

: ( avec ou sans /i-s allf'ratioQs chromatique^ )

ton du r'" degré ton de la dominante

1 2 î '. ^ 6 1 1

8 bqa bi,8 t\ bi,tt ^a bi, !,«

Sujet

(en ut)

Réponse

ton de la dominante tondu r." degré

-P %-m O r^^ 1" •-

ton du \'I degré

7 6 5 /. .T -2
1

lib «i,b 8t,b 8^ 8^b 8i,b 8^

(avec ou sans les altérations chromatiques)

ton de la dominante

111 %\ tS> 8ilb 8il t\^ 8ilb 8ll

51. — Application pr.atique des t.vble.^ux précédents a des tètes de

SUJETS se portant DE LA DOMINANTE AU TON DU l" DEGRÉ

ton de ré . ... lf>n <^e sol .^,..^...,. .-.,...

S^ujet

Réponse

Suiet

Réponse

Sujet

Réponse

^^
T"

Ion de sol.

,

m=^

^ ip \^ a-x

-\—

^

1 T

tonde re ....;
^'''

^ ^
f fr t r ^r

ton de si

f 1 )

ton de mi

,— «-. 5 4 :{

^
ton de mi.

y -^
N=^

2 1

ton de si

2 1

ton de mi...

W^ }à
'-. ton de la

^
1 s 6 7 : (

ton de la. i ton de mi ...

etc.

il t -, \-^m
1 5 6



Sujet

Réponse

ton de mi.

~* :>- *'

ion de la.

DE LA REPONSE

ff=^

tonde la

A
t^

6 5 1

tonde mi

Ëv '• r^ " ^m
\ 5 6 5 7 B 1

Me.

Réponse

ton demi

Sujet /zj^{} C; i
n

ton de la

tonde la

^ l|J jjJ tl^ It'

î 8 î tt

ton de mi

i^^ r. f •

p KUf 'T «r I r

5 6 .

il 8
!i

tt

ton dere'...ton de sol

etc

(on de la

Sujet ^
t̂on de re .....

Réponse VË^Vj7~IP^'=

ton de re'

,

Y r ^r r
6 li 1

ton de la .:

k

elc

f> 6 6 7

h 8

Sujet

Réponse

Sujet

Réponse

ton de sol .ton d'ut.

p —0^-%:0-— p f
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Ion de sol

Sujet

Réponse

r -

10

*

1

ion (i'ut .

.

toi) d'ut

P (S-

3 1

ton de sol

G 5
m

^^4H" ^^
•> 5

ton de ré ton de sol

ton de sol...

6 '7

ton de ré

*^

^ etc.

Sujet

Réponse

12

Sujet

Réponse

Sujet

ton de la..; ton de ré

f
-H i- à

tonde ré.

I» I» rt j

H 5 4

ton de la

li 1

"H^^—i- ppgg

tonde sol ton d'ut

ton de sol ton d'ut

1 y :. 4 r c; T i

8

5 4 5 7 (i 5 4 3

^
t̂on d'ut

6 1 3

ton de sol

Réponse \% \K j P ^ iEie
6 7

ton de ré ton de sol

Sujet

Réponse
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52. — On vient de voir qu'un sujet, commençant par le "i" degré du ton principal, liOLE TONAL

commence en réalité par le 1" degré du ton de la dominante, pour revenir ensuite dans le

ton principal.

Partant de ce même principe cpie, entendu dans la létr du sujet — ou, ce qui l'evient au

même, dans son premier mouvement mélodique, — le V' degré du ton principal prend

toujours le caractère de i"' DEGRÉ du TON nu L.v dominante, il devient évident que tout

sujet qui, de la tonique [ou de la médiante) se porte tout d'abord à la dominante (ou au

7'' degré) du ton principal, module par cela même au 1'^' degré (ou au V) du Ion de la dominante.

Ce qui revient à dire que, par ses liarmouies fondamciilales, un tel suj'et formule une

CADENCE AU TON dll 'i'^ de"ré.

1)1- r,' DEGRE.
THÉORIE.

53. — Le prcmioi- mouveiuent mélodicjuc d'un sujet, commençant par la tonique ou la

médiante, pour se porter au ton de la dominante, se présente toujours sous Tune des

formes suivantes :

Le sujet se porte de la tonique ou de la médiante à la dominante du ton principal :

1° directement,

«^ ou ^ ou
^=^

ou

1° en faisant entendre la médiante immédiatement avant la dominante, soit que la

médiante succède sans interruption à la tonique.

ou m rïE:
ou I

I

r I

°

soit que l'on fasse entendre dans un ordre arbitraire divers degrés (de la gamme du ton

principal) autres que le 5", ces degrés se trouvant interposés entre la tonique et la médiante

et cette dernière précédant immédiatement la dominante,

r r 1^ ^

'i° en cominençaul par la médiante suivie de la tonique, immédiatement ou avec inter-

position de degrés quelconques (autres que le 5" degré) de la gamme du ton principal, la

tonique, dans tous les cas, précédant immédiatement la dominante,

S j J .1 j i-jr^E^:^ é

et ces divers degrés occupant dans la mélodie du sujet un ordre arbitraire;

4° en commençant par la tonique ou la médiante, et en faisant entendre, avant la domi-

nante, quelques degrés de la gamme que ce soit, pourvu que la dernière note entendue IMMÉ-

DIATEMENT avant LA DOMINANTE «C S0('< NI LA TONIQUE NI LA MÉDIANTE.

J J J -'

"j^- ') J J^
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54-. — Dans les trois premiers cas, loules les notes précédant la dominante, appar-

tiennent harmoniquement au ton du i'^' degré, cela n"a pas besoin d'être démontré.

Dans le quatrième cas, la tonique ou la médianle une fois entendue comme i'''^ note du

sujet, on admet que toutes les autres notes constituent des degrés du ton de lu dominante

.

55. — Voici théoriquement les raisons qui justilienl 1 attribution tonale de ces divers

degrés :

On sait qu'une modulation suppose toujours une cadence : cette cadence est composée

soit de la succession des accords du i*^ et du 5*' degrés, soit de l'un de ces deux accords,

soit encore de la succession des accords du 2' et du 5'' degrés, s'enchaînant, à l'état fon-

damental ou sous forme de renversements, avec le i^'' degré du ton dans lequel on module.

Si 1 on module du 1" degré d une gamme au ton de sa dominante, ce 1" degré cesse

d'apparlenir au ton princi})al pour, à un moujent donné, devenir .'1" degré du ton de la

dominante : si la modulation se fait par la succession immédiate des deux degrés, l'équi-

voque entre les deux tons se produit sur une mèiue note qui appartient par moitié aux deux

tonalités ; la cadence affecte la forme de la cadence plagale. C'est ce qui se produit dans les

trois premiers des cas pi'écédents, où la note précédant iinuiédiatement la dominante est

soit la tonique (fondamentale de l'accord de tonique), soit la médiante (tierce de l'accord de

tonique). On ne peut, dans la pratiijue, attribuer à la fois à 1 accord de tonique le rôle

d'accord du 1'^'' degré du ton principal et d'accord du /j'^ degré du ton de la dominante.

On conserve donc toujours à cet accord la fonction de i" degré du ton principal, et la

médiante reste toujours, dans ces cas et pour la même nùson, tierce de l'accord de tonique.

56. — 11 en sera différemment si, la tonique ou la médiante entendue, d'autres degrés

de la gamme s interposent entre elles et la dominante; celle-ci, en tant que premier degré

du ton de la dominante, entraînera forcément dans cette tonalité tous les degrés qui la

séparent de la note initiale du sujet — toutes les harmonies affectées à ces degrés devant

nécessairement faire partie de la cadence au ton de la dominante. C'est ce dont on peut

s'assurer, par quelque exemple que ce soit, en déterminant les fondamentales des degrés

interposés entre la note initiale du sujet et la dominante (^). Exemple :

Sujet

Fondamentales

W^M
^^ â

itc

I IV
1 V I

ton (l'ul ton de sol

57. — Ici encore l'équivoque se fait sur la médiante {-i"^ note du sujet), puisqu'elle

seule, comme tierce de l'accord du i''' degré du ton principal et de l'accord du ,',* degré du

ton de la dominante, appartient aux deux tonalités qui ont pour toniques respectives \e&

i"eXÎj'^ degrés de la gamme du ton d'ut : mais, comme l'attraction tonale est plus forte vers

le nouveau ton que vers la tonalité déjà entendue, et qu'on ne peut partager également cette

médiante entre les deux tons, on sera naturellement amené à lui attribuer la fonction de

t)'' degré de la gamme du ton de la dominante et à la considérer comme tierce de l'accord

placé sur le 4° degré de ce ton.

58. — Si le sujet, en se portant de la tonique à la dominante, ne fait pas entendre la

(') La fonction de degrés du ton de la dominante attribuée à ces notes devient évidente, si

dans les exemples (.^§ 56 et 58) on supprime la première noie du sujet : la cadence au Ion de sol

apparaît d'une nécessité absolue.
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luédianle, mais divers autres degrés, l'équivoque se produira, comme dans les trois

premiers cas, sur la tonique, car celle-ci ne peut perdre sa fonction de i*^'' degré du ton

principal : mais les autres degrés ne peuvent hannoniquement et tonalerncnt qu'appartenir

au ton de la dominante.

Exemple :

Sujet

Fondamentales

f ^
ton d'ut -ton de sol

w
1 V

PtO

I

59. — Faisant application de la théorie précédente, nous pouvons dire tète du sujet
SE PORTANT

^l^^^ '• AU ô" DEGllIC

(OU AU 7" DEGRÉ
Un sujet module au ton de la dommante lorsque, commençant par la tonique suivi du 50).

ou la médiante, il se porte directement à la dominante, ou au 7" degré (non
^^^^nse jonale

altéré dans le mode mineur) suivi du 5 degré.

Dans ce cas le 5' degré du ton principal est considéré comme 1" degré

du ton de la dominante et on y répond par le 1" degré du ton principal : de

même on répond à la tonique par le 1' ' degré du ton de la dominante et à la

médiante par le 3" degré du ton de la dominante (>iii 35, 36, on).

Exemples

Sujet

Réponse

1

ton d'ut

.

ton de sol

ton de sol.

ton d'ut

Sujet

Réponse

ton d'ui ..tonde sol .

i
o —

i
1—

i

ton de sol.i ton d'ut....

1 I

Sujet

Réponse

tond'ul...

tonde sol

ton de soi.

1

tond'ul ...

Sujet

Réponse

4

N.B.

ton d'ut ... ton de sol.

£> :

; o
^

i

~
ton desol.;ton d'ut ..

A'. B. — On voit qu'il faut éviter de commencer un sujet par ce mouvement, à cause

de l'intervalle peu vocal (jue donne la réponse.

60. — Lorsque le sujet, coininençanl par la Ionique ou la médiante sk

PORTE .vu 7'' DEGRÉ {non altéré dans le mode mineur] suivi du 5% ce T degré est

toujours considéré ilvrmoïsiquement et tonalement comme tierce de Vaccord

parfait placé sur le 1" degré du ton de la dominante (§ 38).

On y répond par le 3" degré du ton principal suivi de la tonique.
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Exemples :

Sujet i
ton d'ut.

ton de sol

ton de sol

3 11

Sujet

ton d'ut ton de SOI

: ton d'ut

Re'ponse \-?^ ^
^ ^ ton de sol

Réponse \
"• -

t̂on d'ut

3 \

ton de sol

Sujet

Réponse

tt / o

ton de ré.

ton de ré ton de sol

'
f ÇJ

' ^=F

ton de sol. ... : ton de ré ,

rrr- r'r r

#

f-^^-ii

61. — Dans le mode mineur, le 7* degré altéré conserve toujours son

caractère de note sensible {').

On y répond par le 7" degré altéré du ton de la dominante

Exemples

ton de la

Sujet

Réponse

^^^
tonde mi

tonde mi

ton de la

û

Sujet

ion d'ut^'

^ %. "
r

'

'

r

ton de sol .

.

Répons \ |p ^'[.^ '\ " (^ *^^

tonde sol... ton d'ut

ton d'ut.

^
ton de sol^

ÉTÉ DU SUJET. 62. — Un sujet module au ton de la dominante, lorsque, commençant par la
j.\cr/o.v To-

^

iu: DES DIVERS tonique ou la médiante, il se porte à la dominante, ou au 7^" degré (non altéré

f.GRÉS.
~ ~"

'.l'OMiE TOy.iLE dans le mode mineur) suivi de la dominante, en faisant entendre divers autres

degrés.

Tous ces degrés doivent être comptés comme intervalles de la gamme du

(') Parro que la tierce du i"' degré du ton de la dominante est ntinriire.
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ton principal du sujet, si la note précédant immédiatement la dominante

(ou le V degré suivi du 5'^) est la médiante ou la tonique.

On y répond par les degrés correspondants du ton de la dominante.

Exemples :

Sujet

Sujet

Réponse

Sujet

Sujet

Réponse

Sujet

Réponse

Sujet

iRéponse

ton de fa rain

12 1 2 :f 4 2 :î 1

ton d'ut min

Réponse \J:>>-|,h> j ^qp^p rf f^

tonde t'a min

1 2 1-2 :< 4 2 :i 1

ton de sol tonde re

in 1 2 3 1

ton de ré

^è
1

ton de sol

1 2 3 1 1

tonde sol tonde ré

E» r' ^ rr '

P 1 4 3, 2 1 3

ton dere

Réponse \ E
" ^

tonde sol

14 3 2 1

tonde sol tonderé

tonde ré ^.

1

tonde sol

tonde sol tonde re

r r r n'13-2
1

tonde ré

1 3

1

tonde sol

1 1

tondesol tonde ré

ë« 'UJl uH 3 7 i 3 2 i ;

tonde ré

înjr u
tondesol

3 7 13 2 1

63. — Dans tous les autres cas, la tonique (ou la médiante) une fois entendue

comme première note du sujet, on doit calculer dans la gamme du ton de la

dominante toutes les notes qui composent le 1"^^' mouvement mélodique portant
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le sujet à la dominante ou au 7^' degré suivi de la dominante (7*= degré non

altéré dans le mode mineur).

On y répond par les intervalles correspondants de la gamme du ton du

1'''' degré du sujet.

Le 4" degré non altéré ne fait pas exception à la règle : on le considère

toujours dans ce cas comme 7" degré du ton de la dominante et on y répond

par le 7° degré du ton principal.

tond'iit . . ton de sol

Sujet

Rép.

I : :( -2 :) 4 5 6 7, 1

(x4'' dt-j,'re' Qon altère du ton principal,considère

ton de sol.: ton d'ut

*^f^^
néanmoins comme note

sensible du ton de la

- dominante )

1 3 2 3 4 5 6 7

64. — Il en est de même pour le 7^ degré du ton principal (altéré ou non

dans le mode mineur), lorsqu'il se trouve, dans le i"'" mouvement mélodi-

que, employé soit comme broderie, soit comme note de passage : il est toujours

considéré comme le 3" degré du ton de la dominante.

Exemple :

Sujet

Réponse

ton d'ut .ton de sol

'-'

r u^ a^
:i i 5 (5 5 6 7 1

tondesol ton d'ut

IB r J ^^T^
.3456567 1

Dans le mode mineur, on doit en outre tenir compte des nécessités de la

gamme mineure moderne.

Exemple

ton d'ut ton de sol

Sujet

Réponse
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65. — C'est pai' cette règle que s'explique une prétendue fausse réponse de J.-S. Bach
(Clavecin bien tempéré, fugue i8). Ayant à répondre à ce sujet :

Bach le considère avec raison comme modulant, dès la deuxième note au ton du
5^ degré — puisque, la dernière note entendue avant la dominante n'étant ni la tonique ni

la médiante, les notes interposées entre le sol du -i" temps de la i'''^ mesure et le ré du

x" temps de la 2" mesure, appartiennent harmoniquement à la cadence en ré g mineur :

le double-dièze placé devant le fa (2^ note du sujet) n'est évidemment qu'un accident

euphonique. Bach traite son sujet absolument comme s il avait la forme :

g^ fel

qui aurait pour réponse:

et, par analogie, il fait la réponse :

et non comme le voudraient certains théoriciens

^^m
réponse qui n'aurait de sens ni musicalement, ni harmoniquement. On se rendra mieux

compte encore du bien fondé de la réponse de Bach en substituant au fa X un fa {{ qui

donne un si q à la réponse, ou en transposant le sujet dans le mode majeur.

66. — De la même façon, on peut expliquer les réponses suivantes .

(MOZART) -ton.de_sol..._ton de re'

Sujet

Réponse

f^
Ion de re'^ Ion de sol

fe

(BACH) Ion d'ut., ton de sol

Sujet

Réponse

^^-r^^tLc
ton de soi

^
ton d'ut

3E

ton a ut. ton de sol

f j assiiu^^^
tondesol. ton d'ut

.

m m
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67. — Voici un tableau présentant divers débuts de sujets allant de la tonique au

5^ degré, avec les réponses en regard.

m

Sujets

jH-r^- "^
Réponses

^
^^^mz..^m A
fà
L

^m chrom -^ '—"—'

—

'p ^r̂i
ssz

m -^- ou < _ tf -

és
N R.

iÉpg ou =«r^
*^P

é̂ 351

érmrrf
^^ r^

mj-cxD
-

r
—^~~'

'

_ 3

—

^ nu

chrom
^»F^
r'rr'ï i f : chium

.

^f m \f0

^ ;
chrom

.

S ^3s fliiom.
't^l* ^1^

I

o

ï
# fcp

^^ #- 3x:

*
iV.-5.— Voir

§ 92 les obser-

vations concer-

iiaul les sujets

chromatiques.
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68. — On peut représenter tous les sujets de ce genre par la figure sché-

matique suivante, qui donne le degré affecté à chaque intervalle diatonique

ou chromatique, lorsque la tête du sujet, ayant commencé par la tonique ou

la médiante, lait entendre diverses notes avant de se porter à la dominante

ou au 7" degré suivi de la dominante :

Sujet

Réponse m

tondu V degré

«
^>-

î 1

ton du 5'' degré

o _^

ton du S'^decré

a • • c 01 '

^'tf "^^ \n

avec ou sans aliénation? chromatiques

Ion (lu l'''"dt'o;ré

ê
5 G 7 i

-^M;-^
t 2 J 4 5 G 7 1

Sujet

Réponse ^

ton du V degré

—O^
;:;

ton du 5'' degré
#* * M—

! 1 7 6 5 4 :t 2 1

fil; fil^b fil^b fil] l^b 8^b 81,

avec ou Sans altérations chromatiques

ton du 5-' degré

_

tondu 1" degré
^

4V
'\'*

7 1; ~5 T 3 "i r
lib fiiîb tt^b «^ Ijb 8^b fib

69. — On a dit plus haut que, lorsque le sujet se porte à la dominante en faisant entendre 4» DEGRÉ DU T0.\

le V' degré du ton principal, ce 4" degré devait être traité harmoniquement — quoique non PRINCIPAL

altéré — comme note sensible du ton de la dominante. En réalité, dans ce cas, on considère
1 . /,x 1

• COMME
ce 4* degré comme sons-loniqiic de la gamme naturelle de dominante (') et on le traite comme _„ oegrÉ DU TOX
s'il était note sensible. On sait en effet que, dans cette gamme, le 7^ degré est un intervalle de la

naturel. DOMINANTE.

De toutes façons, étant donné que la dominante du ton principal, entendue dans ces

conditions, cesse d'être une dominante pour devenir tonique du ton de la dominante, il est

impossible de considérer ce 4'' degré comme noie fondamentale de l'accord parfait du 4*^ degré

ou comme tierce de l'accord parfait du 2.'^ degré du ton principal, puisque aucun de ces

deux accords ne peut déterminer une modulation au ton de la dominante : il est au contraire

logique de le considérer comme sous-tonique de ce dernier ton, puisque, dans ce cas, il

devient tierce de l'accord de dominante du ton de la dominante et que cet accord participe

à la cadence parfaite dans ce ton.

70.— De plus on remarquera qu'en agissant de la sorte, les harmonies affectées à cette

partie de la réponse sont les homologues de celles qui sont affectées à la partie correspon-

dante du sujet : ce qui vient en application du principe énoncé plus haut que toute noie qui,

dans le sujet, appartient au ton de la dominante doit cire, dans la réponse, reproduite par

la note placée sur le degré correspondant du ton principal.

Ce qui s'entend de la mélodie du sujet s'applique a fortiori aux harmonies déterminées

par cette mélodie.

(') On appelle gamme naturelle de dominante celle qui résulte de la résonance d'une corde

sonore.
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ANALYSE TONALE
ET HARMONIQUE
DU SUJET.

71.— On conçoit dès lors que l'on ne puisse analyser un sujet de fugue, au point de vue

de la tonalité et de l'harmonie, de la même manière qu'on le fait pour une phrase mélodique

quelconque. Dans un sujet de fugue, le rôle de tonique du ton de la dominante attribué au

5'^ degré du ton principal entendu dans la tête du sujet, détermine une attrihution tonale

particulière pour les degrés qui précèdent immédiatement la dominante, quand ces degrés

soi.t autres que le i"^"" ou le 'i'' : de la rigueur de cette analyse dépend la rectitude de la

réponse.

72.— Si par exemple on analyse, au point de vue tonal, le sujet suivant, en le considé-

rant comme une phrase mélodique quelconque, on attribuera à sa première et à sa seconde

mesure des harmonies dont les fondamentales appartiennent au ton de mi
j^.

¥^ ^ iI f

1 ^ '^ ^
Mais si l'on se place au point de vue spécial de la fugue, la dominante (si \jt) du ton

principal, deuxième temps de la %" mesure, à laquelle aboutit le i'^'' mouvement mélodique

ou tête du sujet, doit être considérée comme i"^'' degré du ton de la dominante. Il en résulte

que, le sujet modulant à la dominante, cette modulation entraîne une cadence dans ce ton,

et que cette cadence ne peut être constituée que par les harmonies attribuées aux

notes sol et do placées sur les 3'' et 4'^ temps de la i"= mesure. Ce qui conduit néces-

sairement à leur attribuer les fondamentales suivantes, qui sont des harmonies du ton

de si ^.

fond.Tmentales

Ces harmonies détermineront, pour la réponse, les harmonies homologues du ton de

mi [? et la réponse sera tonale '

^̂ $^^-^^

S
ton de sit

^
ton de mip

J i

i
foiulamenlalcs I r=r

(On aurait pu indifieremraent considérer, au 3^ temps de la i""^ mesure du sujet, le sol

comme tierce de l'accord du 4' degré du ton de si, au lieu de le considérer comme quinte

de l'accord du 'i" degré du même ton : l'harmonie correspondante de la réponse aurait

donné à Y ut du 3'' temps le rôle de tierce du 4" degré du ton de mi [?, la cadence étant aussi

bien déterminée par le i" degré suivi du 5° que par le 4^ degré suivi également du S'^ et se

portant sur le i*^'' degré.)
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73.—^11 va sans dire que, pour des raisons de sentiment, on pourrait répondre réellement :

« Le cœur a ses raisons que la raison ne connaît pas. » Mais, dans l'espèce, les harmonies

précitées, en (l>) et (c), sont seules logiques et compatibles avec une réponse exacte, celles de

l'exemple {a) étant inapplicables ici, puisqu'elles appartiennent entièrement au ton de mi
[7

et que le sujet module à la dominante. Observons toutefois que cette façon d'envisager

harmoniquement le sujet est purement théorique^ n'ayant pour objet que les rapports de

tonalité du sujet et de la réponse, et que le sujet, considéré en soi, peut être harmonisé

tout différemment.

74. — Lorsque la dominante a été entendue soit comme première note du retocr au ton

sujet, soit après la tonique ou la médiante, suivies ou non d'autres degrés,
i'i^'^cipal.

le sujet doit rentrer dans le ton principal.

Toutes les notes qui suivent la dominante, entendue dans ces conditions,

doivent être calculées comme degrés de la gamme du ton principal du sujet,

(t moins qu'elles soient affectées d'une altération cakactéristique du ton

de la dominante ou que cette altération soit sous-entendue dans l'har-

monie.

Ce qtii revient à dire qu'un sujet ne peut modtder à la dominante, par

convention spéciale à la fugue, qu'une seide fois, et que, s'il le fait une

seconde fois, ce ne peut être qu'au moyen d'une altération caractéristique du

ton de la dominante.

Exemples :

Sujet

tons de mi si . . mi si rai

E i-u firLfffr i r-Prrf i^^-VV i r^
1^1 : 6 2 3 3 ; 1 T 1 i

31:

5 1 : 4 3 i

Réponse ^S
tonsdesi. 1 mi . : si mi ; SI ...

1*—o

—

I» r I r-^ I
'

Tm
1 t 6 2 3 4 3 17 12 5 1 4. 3 2

MENDELSSOHN tonde sol.... ton d'ut

Sujet

Réponse

^B
ton d'ut^

uUk^-
ton de sol

^^^^^^

VfL^^
^^

P^^

i^H^
HAENDEL

Sujet.

Réponse

î <•; ^

ton demi., ton de la

Im
tonde la. '-. ton de mi

W^^
#-^

tm,&
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KIRNBERGER

Sujet

Réponse

A.GEDALGE

Sujet

Réponse

3^

tond'ut... ton de sol ton d'ut

s^fl
ton de sol.. .-. ton d'ut i ton de sol

'> r r ^^# i^

tonde l;i

^
ton demi

Kindemi ton de la tondemi

mf
ton de la.: tondemi ..

m r ^rcrrr

mm
ton de la.

^^

ton de la.^
tondemi.

^^
A.GEDALGE

Sujet

Réponse

Anonyme

Sujet

Réponse

^^
tond'ut.. ton de fa . ton d'ut tonde fa

m
tonde fa ; ton d'ut ton de fa ..•tond'ut

'^^ -0- L

tondére ... ton de la tonderé

f
^

1^
ton de la.

m
ton de ré

*r^^-jrT

«r r '
r'

^

r

t̂onde la

^
niiPOSSE RÉELLE 75. — Dans certains cas très limités — en dehors des sujets cliromatiques
A i\\ srJET — Q^j \ç. c^iijet se porte à la dominante, en faisant entendre diverses cordes du
'I'0\4L

ton, on est autorisé à répondre réellement — si la réponse affecte une forme

anti-musicale, ou si la mélodie du sujet est par trop délbrmée.

Exemple :

Suiet W'^UM^ ^ W
Réponse tonale

Il est évident que, pour un tel sujet, la réponse réelle — quoique con-

traire à la règle — est préférable pour les deux raisons énoncées plus haut.

Réponse réelle ^ f^^f T f LJ '^ ^Çlf T T f*^^ ^ F < f *[/
f
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Ces cas sont d'ailleurs peu fréquents ; ils se présentent surtout lorsque la

mélodie du sujet a, dans sa première partie, la forme d'une marche^ el sont

faciles à discerner.

76. — Pour un sujet tel que le suivant, la réponse réelle est également

préférable à la réponse tonale qui dénature trop la mélodie du sujet :

ton de rë... ton de la

tiMlTy^

—

F~-
^r^^-, m. f P mff^ p

-f^rT^~
f

ton de la .... ; tunde rë

Ml

^

.

H

—

^p- n-^4

V--

1—l^- f ^
=p= f'j

•

- R it g 1
1

i^j
14-Us.-—^

—

'

" Sujet

Réponse tonale

Réponse re'elle

On voit que, dans le cas où l'on choisit la réponse tonale, on est obligé de considérer

le 4*" degré non altéré de la gamme du ton principal comme sous-tonique de la gamme
natupcUc de la dominante et de le représenter dans la réponse par la note sensible du ton

principal, ce qui change tellement le caractère mélodique du sujet qu'il vaut mieux ouqiloyer

la réponse réelle ; c'est d'ailleurs ce qu'il convient de faire chaque fois qu un sujet se

termine par la dominante précédée du Y' degré non ahéré du Ion principal.

77.— Un sujet module au ton de la dominante chaque fois qu'une de ses notes modulation

^
A LA dominantf:

est affectée d'une altération caractéristique de ce ton
( .^ 33) ou que cette i'ah altération

CAHACTICIUS-altération est sous-entendue dans l'harmonie.

Dans ce cas (§ij 28, 29) :

Tout fragment du sujet appartenant au ton principal est reproduit, dans la

réponse, degré par degré, altération par altération, au ton de la dominante.

Et réciproquement :

Tout fragment du sujet appartenant au ton de la dominante est reproduit,

dans la réponse, degré par degré, altération par altération, au ton principal.

Exemple :

(GOL'NOD)

Iiqi E.

HÏCl'ONSE

TONALE.

"^t-rry-r iLujji^^nr

Ce sujet est en fa tj niaj. : il se termine par la dominante, et de plus il

renferme l'altération caractéristicjue du ton du 5" degré à ravant-derniére

note
( ; placé devant le si, 4"^ degré du ton de fa, devenant par suite de celle

altération, ^ degré du ton d'ul, dominanlc du ton d(> fa).

La réponse devra donc faire entendre le 7" degré suivi du i'^'' degré du ton

de fa, et se terminer ainsi :

lit
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SrJETS
A.XAWSÉS.

78. — Mais, dans ce sujet, il est évident que ia modulation au ton de la

dominante existe bien avant que la caractéristique de ce ton ait été entendue.

Il n'est pas toujours aisé de déterminer l'instant précis où se fait la modu-
lation à la dominante, et l'on peut, dans un très grand nombre de cas, trouver

deux on même plusieurs inlerprctations ionales du sujet, qui, toutes, sont

plus ou moins défendables ; il est certain cependant que, de toutes les solu-

tions yj055i^^e5 d'un cas déterminé, il en est une que l'on doit préférer aux

autres,

79. — C'est ce que nous allons tâcher démettre en évidence par l'analyse

tonale du sujet précédent et de quelques autres analogues.

Exemple :

Sujet .v=i, c; 7 r r r 1 ^p È^fei

Pour la commodité de la discussion, nous admettrons que ce sujet peut se diviser en

deux périodes mélodiques distinctes :

V Période

2" Période ^
r ^n i f

La 1'^ période déhute par la tonique, ne se porte pas à la dominante : nous devons

donc la considérer comme appartenant à la catégorie de la fugue réelle, et la traiter dans la

réponse comme si le sujet se composait uniquement de cette période.

En calculant les intervalles de cette période par rapport au i'^'' degré du ton de fa, nous

aurons la réponse suivante :

Intervalles calculés par rapport au 1" degré du

ton d'ut ( dominante de fa )

1 3 14 3 2 3 1

Intervalles calculés par rapport au l""" degré du ton de fa

<ton principal du sujet »

Réponse

Sujet

13 14 3-234 3

80. — Les basses fondamentales des notes composant la 2" période sont les suivantes

(appog)

r Vif
(1)

m ^
Basses fondami-ntales

(') On peut adincltrc indifTérerament l'une ou l'autre do ces fondamentales.
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Il est évident que le sol, fondamentale de la 'x" note de cette période, ne peut porter

qu'un accord majeur appartenant au ton d.'ut, ce qui implique nécessairement que la

modulation au ton de la dominante doit commencer sur la i''^ note de la i'' période.

Cette période appartenant entièrement au ton de la dominante du sujet, la réponse

devra en reproduire tous les degrés par les degrés correspondants du ton du 1" degré du

sujet.

Intervalles calculés par rapport au 1" degré du ton de fa

(ton principal du sujet)

Réponse

Sujet

m ^^
15 4 3 2 1 T ; 1

Intervalles calculés par rapport au !'=' degré du ton d'ut

(dominante du ton principal du sujet) ;

mË ^ È i
4 3 2

La réunion des deux périodes du sujet donnera pour l'ensemble de la réponse

ton d'ut ton de fa

| i

r r f r ^Réponse

Sujet

13 14 3 2~3"

ton de fa

n (' f r

^ £

: 1 5 4 3 2 1 T

.: ton d'ut

^

8L — Les solutions suivantes ont été proposées dans un concours : elles sont mani-

festement fausses. Il suffit, pour s'en convaincre, de les comparer au sujet, en mettant en

regard de chacune d'elles les harmonies qu'elles supposent dans le sujet et l'impossibilité

où l'on est de justifier tonalcnicnt ces harmonies.

1°

Réponse

Sujet

: ton
tonalités SMp;;ose'e* par la réponse ton de fa .-d'ut^ tondefa

ton de fa

ton d'ut

Dans cette réponse on est obligé de supposer que le fragment du sujet indiqué par le

signe (+) appartient au ton de fa, puisque l'on y a répondu par les degrés correspondants

du ton d'ut : (m ne comprend pas alors pourquoi le 7*^ degré de ce dernier ton est affecté

d'une altération du ton de fa; cette altération ne serait justifiée que si le sujet était présenté

sous cette forme

ce qui est impossible musicalement.

82. — On peut analyser de la même façon les deux solutions suivantes; on verra

qu'elles sont inexplicables, au point de vue harmonique et tonal.
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ton dut

'^ r y

dfgrt-'s 1 3 1 4 :i -1 Ai

2

Réponse

Sujet

tonrilites supposées par la réponse ton de fa

#—

#

9^^ #- *-H*

fc P
•-' 17 6^

ton de fa ...

.

1 7

i
ton d'ut

3°

Réponse

Sujet

ton d'ut ...ton de fa

Éfe
degrés 13 14 3 2 3 4

V^r >

^̂^
3 5 ; 5 4 3 2 1

fllLT^TY i
tonalite's «tt/>/)OseeS par la re'ponse ton de fa : ton d'ut.

83. — Le sujet suivant

<J

.

SARTI)^ P

est en sol mineur, commence par le i"^'' degré et module au ton de la domi-
nante, car il se termine par le 5' degré précédé de l'altération caractéristique

du ton de la dominante.

On peut le diviser en trois périodes mélodiques

1f^ Il 3 m -V
ï

La !''= et la i^ périodes appartiennent manifestement au ton de sol mineur.

En effet :

La i'" période (tête du sujet) se porte de la tonique à la médiante, en passant par le

^° degré ; d'après la règle, les intervalles en doivent être calculés dans la gamme du ton de

sol mineur (ton principal du sujet).

ton de sol . .

Sujet / jg^- ^ ^

Réponse =^
ton de ré^

La i" période ne peut avoir que les fondamentales suivantes :

ton de sol

Fondamentales

^^
6
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La réponse des deux premières périodes réunies sera donc •

ton de sol

Sujet / -jH \ \ P

Réponse

2 3

ton lie re

^tefe

.-) : 6

• V

84. — Il ne peut plus y avoir de discussion que sur le rôle tonal à attribuer au ré initiiJ

de la i'^ période

If

^
puisque, manifestement, les cinq dernières notes du sujet appartiennent au ton de vc mineur

dominante du sujet : en effet, le do ('," degré de sol) et le mi (6° degré de sol) portent

l'altération caractéristique du ton de ré ; et le sujet finit par la dominante : il y a donc modu-

lation éi'idente au ton de ré mineur.

La i''" note de la 3'' période ne peut être envisagée que comme fondamentale, tierce ou

quinte d'accord :

i" Elle n'est certainement pas /b/îo'flwenro/e de l'accord de re mineur, la note précédente

mi étant tierce de l'accord du \'^ degré de sol, et ces deux accords ne pouvant s'enchaîner

directement
;

Elle n'est pas non jjIus fondamentale de l'accord parfait majeur placé sur le j'' degré du

ton de sol mineur, la tonalité de ré mineur ne pouvant être amenée par un accord de

ré majeur'

1° Pour les mêmes raisons, elle n'est pas tierce de l'accord majeur de si \y placé sur le

G'- degré du ton de ré mineur.

3" On est donc absolument obligé de considérer cette note ré comme quinte de l'accord

de sol mineur, qui devient, par suite du do if qu'il précède immédiatement, accord du 4'' degré

du ton de ré mineur : il faut en conséquence attribuer à ce ré la fondamentale sol et le

considérer comme i"' degré du ton de ré mineur. La 3*= période du sujet a donc pour

fondamentales ;

ton de ré ^
Fondaraenta les S -o-

et pour réponse :

Suj.

RépX

ton de re'

—•-

Ë I "I ' r Mi
IH « T ' > ^ Ti

ton de sol

4 1 î 5 1
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DOMINANTE OU
7" DEGRÉ TERMI-
.XAyr LE SUJET.

IIEPOXSE
TOXALE.

ce qui donne pour l'ensemble du sujet la réponse suivante :

ton de sol ton de ré
(3-: L

Sujet

Réponse

P n h 3 3 1 7 2 5 1'

ton «le ré :

\ ^^^^ je sol

^ i"r I r r M
1 T 2 ï T 1

85. Un sujet module au ton de la dominante lorsqu'il se termine :

a) Par la dominante ['} {i 37).

Dans ce cas :

La dominante est considérée comme 1'^'^ degré du ton de la dominante et la

réponse se termine par le 1" degré du ton principal.

b) Par le 7" degré (non altéré dans le mode mineur) du ton principal (§ 38).

Dans ce cas :

Ce 7" degré (non altéré dans le mode mineur) est considéré comme 3° degré

du ton de la dominante et la réponse se termine par le 3" degré du ton

principal.

Exemples :

s*" (Irf^re du tnn principal di'venant

l*" ""degré du ton de la dominante

W^f rr rr i f

^ 1'' déféré du ton principal devenant
3'^ degré dn ton de la dominante

^

86. — Pour trouver la réponse de ces sujets, il y a lieu de leur appliquer

les mêmes procédés d'analyse qu'aux sujets exposés dans les §§ précédents.

Primo :

§^3^
tg-r-

On peut diviser ce sujet en 3 périodes

fi ^ 1»-r-

[I
F=F^=±=rf

III ^^
(') Même dans le cas où la doiiiinanlc est prccédéc du 4" degré non altéré du ton principal,

qui alors devient sous-tonique du ton de la dominante et qui est, dans la réponse, représenté par
la NOTE SENsiBLii du ton principal (§ yli).
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La 1''° période, d'après la règle, appelle la réponse suivante :

Sujet

Réponse

ton d'ut ton de sol

-|Sm
1 3 : : 1

ton de sol,..i.;ton d'ut

^^
Le sujet ayant modulé à la dominante, doit, pour être tonal, rentrer dans le ton prin-

cipal : or, dans la 2" période, il n'y a pas d'altération caractéristique du ton de la dominante,

et cette altération n'est pas sous-entendue dans l'harmonie ; cette période appartient donc,

dans son entier, à la tonalité principale du sujet, ce qui donne la réponse suivante :

tond'ut

Sujet

•Réponse (i
ton de sol

Dans la 3^ période, la note finale doit être considérée comme 1''' degré du ton de la

dominante : cela implique que la modulation se fait sur Vut, i'''^note de la période, que l'on

devra considérer alors comme 4*^ degré du ton de sol, et l'on aura la réponse suivante :

Sujet

Réponse

ton de soJ....

3 2

ton d'ut ..

-*= P-

3 2 i

et pour l'ensemble du sujet :

ton d'ut tondesol . ton d'ut

-^—. '

Sujet

Re'ponse

1
1̂ 3

ton de sol.^
1 : 4 3 6

tond'ut . .itiinriesol

ton de sol.

^^
4 3 2 ; 1

ton d'ut :

5 4 3 2 1

87. — Secundo : En analysant de même ce sujet :

(A.THOMAS)

i ^
on trouvera que la dernière figure, en son entier,^
appartient au ton de mi [7 dominante du ton principal.

En effet la dernière note sol, d'après la règle, doit être considérée comme 3* degré du

ton de la dominante mi [? : par suite le si et le la qui la pi'écèdent sous-entendent, dans leur

harmonie, le ré '0^, altération caractéristique du ton de ini\^.
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La réponse sera donc

ton demi ... ton de la .tonde mi

Sujet

Réponse

88. — C'est de la même laron que l'on trouve les réponses aux sujets

suivants :

(REICHA) ton d'ut .... ton de fa tond'ut

Sujet /^S ^m.
Réponse mté

ton de fa..; ton d'ut tonde fa

f^rif r^r\ ^^ ^

(EBERLIN ) tonde la . ton demi, tonde la .ton de mi

Sujet
^=Ê m

ton de mi. -tonde la. tonde mi toade la.

Réponse \-|B—

^

* ~'l8J jJll|J«^^
tond'ut .... tonde fa ton d'ut.

Sujet

Réponse

Ê
tonde fa..; tond'ut ...ton de fa

SE ï^ ^ ^

(A.THOMAS) tonde sol... tonde ré . ton de sol ton de ré

Sujet

Réponse

ton de '•' Mnndp «n 1 -tnn de rp.

.

; ton de sol

rvr
• -

ft
tip ^S -^

rfii
E _&'iîrp'^rf^.

"^^y
^' es 7 ===! 7 b^b-J B =B^=^J^

(A.GEDALGE

Sujet

Retjonse

tonde si tonde fa. ton de si ton de fa

tondefa.Uondesi.iHondefa 'ton de si
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(A r.EDALGE» ton de ré
tonde

: lo ;

ton de ré. tontle la.

Sujet

Réponse

W-^'-^-h-
^ i^rfi

loude la • ^"".'^^i ton de la ton de ré

.j^^ ^ m
V i r^-v i rTITir^

< A.CEDALGE» tonde si

Sujet /': ^\t\ ij ^

tonde mi

ton demi ton de s i

H M tiHi

ton de .si tonde ni!

Réponse ^f^^^ M fi iHr'crr'T i

r

(A.GEDALGE)

tonderai tonde.tondemi tonde si

uii'i '; --r rr'^rirr:^ rfir'rr^'rr l»r i^nrr^Trrilrrrn'r

t on (le <i' ton de: tonde si ^ i ton de mi

1" ! : ; r"m îjr jir^'Yri«Nwaf>ff^
88. — L'imitation réciproque du ton du 1" degrépar le ton du 5' degré fait mutatio.x.

que la réponse (dont la tonique est la dominante du sujet) semble moduler

au ton de sa propre sous-dominante, chaque fois qu'elle imite un fragment du

SUJET modulant au ton du 5* degré.

On voit, en effet, par tous les exemples précédents, que la réponse subit

un changement par rapport au sujet chaque fois qu'elle module au ton de la

dominante ou qu'elle revient au ton principal.

Cette modification se nomme mut.vtion.

La mutation est en somme constituée par la suppression ou I'additig?* cVim intcn-allc de

SECONDE entre deux notes de la réponse, considérées comme appartenant l'une au ton du

i" degré, l'autre au ton du 5*^ degré du sujet.

89. — La mutation produit en certains cas, dans la réponse, une imitation

du sujet par mouvement oblique ; mais, en aucun cas, elle ne peut amener une

imitation du sujet par moin'e/nent conth.vire.

90. — D'une façon absolue, la mutation produit dans la réponse la suppression d'un

intervalle de seconde (majeure ou mineure suivant le mode) :

1° Quand le sujet se porte, dès le début, de la tonique à la dominante — ou à l'un des

degrés du ton de la dominante — par mouvement ascendant
;

E.xemple :

oce

Sujet

Repense

rgB^

.^^
)(<e

?^^^^
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1° Quand le sujet se porte dès le début de la dominante à la tonique — ou à lun des
degrés du ton principal — par mouvement descendant;

Exemple :

5te .^cc

Sujet

Réponse
^

Sujet

ueponse

^
2 de

^^
91. — IiH'crseinciH :

La mutation produit, dans la réponse, l'addition d'un intervalle de seconde (majeure ou
mineure, suivant le mode) :

1° Quand le sujet se porte, dès le début, de la tonique à la dominante — ou à l'un des
degrés du ton de la dominante — par mouvement descendant ;

Exemple :

\'' 9dc

Sujet

Réponse

^

^

Sujet

Re'ponse

m --- -^
B r- 'PCX

30.

r- lUXJ
2° Quand le sujet se porte, dès le début, de la dominante à la tonique — ou à l'un des

degrés du ton principal — par mouvement ascendant;

Exemple •

2de

Sujet

Réponse

Sujet

Réponse

f»—

#

:è m
^ r- Prxu

^

^

Le même fait se produit, de la même façon, chaque fois que le sujet module du ton
principal au ton de la dominante et réciproquement.

covc?/?1'7\-'^
^^* ~ ^^ ^^ produirait une imitation du sujet par mouvement contraire

LES SUJETS ^'' ^^^^'^^ ^^'' f'^ponse d'un sujet chromatique se portant au début de la domi-
cimoMATiquES. liante à la tonique par mouvement descendant,

ton de sol ton d'ul

on voulait reproduire Valtération chromatique du 4" degré du ton principal,
lorsqu'il succède immédiatement au 5° degré du ton principal, pris comme
1" degré du ton de la dominante

;



JI DE LA REPONSE

ou si, dans la réponse d'un sujet chromatique se portant au début de la

tonique à la dominante par mouvement ascendant :

ion d'ut . ... Ion de sol

g
l K M

1}
a

on voulait reproduire Valtcration chromatique du 4" degré du ton de la domi-

nante, lorsqu'il succède immédiatement au i*"" degré du ton principal et que
le sujet fait entendre tous les degrés conjoints du i" au 5''.

93. — Pour bien comprendre le mécanisme de la réponse d'un sujet

appartenant à un des deux types précédents, il faut envisager chacun d'eux

en supprimant les intervalles chromatiques.

Exemple :

Sujet

tondesol: ton d'ut

-o-

sans les lalervalles

chromatiaufs

Voici (§ 43) la réponse du sujet ainsi ramené au genre diatonique

tondesol. Ion d'ut

Sujet /^

Repense
:» i \

Or, si, dans ce sujet, on peut entre la première et la deuxième note,

intercaler un intervalle chromatique, il n'en est pas de même dans la réponse

où la deuxième note est la répétition de la première ; on est donc, dans la

réponse, obligé de répéter cette même note, tant qu'on n'est pas arrivé

au 4" degré naturel du ton de la dominante.

Exemple :

tonde sol ton d'ut

Sujet

Réponse

4 _ : t—- Ç_ PT

tond'uti ton de sol

F^^
_ 3

l, !> b

et de répondre cà un intervalle altéré par un intervalle naturel, ce qui donne
une imitation par mouvement oblique.
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94. — En faisant le même travail pour un sujet se portant directement

à la dominante par mouvement chromatique^ on obtient le même résultat

pour la réponse.

Exemple :

ton d'ut

Sujet

chromatique

Sujet
sans les interv;illes

chromatiques

Sujet

diatonique

Réponse
diatonique

Sujet
avec les iDtervalles

chromatiques

3-

Réponse
avec les intervalles^

chromatiques

ton d'ut

ton de sol

^m i

8 «

ton de sol

i, tt

-rr-

1 5

ton dut ton de sol

1

tonde soiiton d'ut

1 5 6 1

tondut: ton de soi ...

- d U , ^- p If.. e :^^-«_
-^ ^ r ffr [ l'f 1 1 1 f —^^

1 :'4 '5 _ Jt : 6 7 7 1

i_^.,.
tondesolitondut .••i- j

5- tr 7 7

b 1?

Ici Ton voit que, dans la réponse, c'est le 5® degré du ton principal (homo-

logue du i" degré du ton de la dominante) qu'il faut répéter, puisque entre

ces deux notes semblables on ne peut intercaler un demi-ton chromatique.

Il est par contre évident que cette de'naturation de la mélodie du sujet ne

se produit plus dans la réponse, lorsque le sujet présente une forme analogue

aux suivantes, puisque l'imitation oblique du sujet résulte du mouvement

CONJOINT de la mélodie; il faudra donc, pour des sujets de ce genre, répon-

dre ainsi, d'après les données de la règle générale :

Exemple :

tondesol

-fi 1(2 —a
tondere

Sujet

Réponse

ir:, tVfrY
tondesol

tondere..

ir,:
t 'r\r 31=

et par analogie
tondere.

Sujet

Re'ponse

É

t̂ondesol

tondesol

y4=p

ton de ré
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tond'ui. ..

Sujet

Réponse

ê
ton de sol^

ton de sol

^m
ton d'ut _.

^^ p 'y y
et par analogie ...... ,•^ ^ ton.dut....ton_de_sol,

g i '

:(' "f
tonde sol ,^„ ,,

,

jjj ^ : ton dut

?=»F

^P
sans préjudice d'ailleurs de l'observation laite plus loin (§ 97) du bien fondé

de la réponse réelle dans des cas semblables.

95. — La règle est la même lorsque le sujet, ayant modulé au ton de la

dominante, revient à la tonique ou à la médiante par mouvement chroma-

tique :

Exemple :

Suj(^
ton d'ut ton de sol- ton-d'ut. ..tonde sol

S ^M
2 3 1 :; 1

m
i tonde soi...: itondut : ton aesol .

i i 3 -2 5 ; 3 1- 1 T : t

' " de sol ;ton d'ut

w^m44325 3 1 1

ton d'ut • tonde sol ton d'ut.

^
tondasol

Jfr i
r-f ,»frYr

|

frf̂
'3 4 4*3 2 : 1 i 5 -n 6 1— : 1 5 1 7 : 13 4 4 3-2:1

: ^ ~8 *^ l" U

tcnd'ut ; -ton desol ....

ou si, s'étant porté de la dominante à la tonique, il retourne à la dominante

par mouvement chromatique, pour revenir chroniatiquement à la tonique ou

à la médiante :

Exemple :

Suj.

4

Rep

tondpsolton d'ut... ton de sol ton d'ut.

1 : 3 il

ton d'ut: ton de sol

6 7 8 : 1 :

8 S

4 3 2 5

ton d'ut :....: ton de sol
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tondefa ... tond'ut ton de fa

w=^
f

ton dut .

kiïK [t5_- : 6

tdndc fa ...:

^m
j 5 1 6-2 3

,i ton d'ut

5 : 3

r r r "r 1

1: [ r
I 5 5_ 6

+ 8

7 5 1 6 2 3 4 5 3

96. — Il en va tout autrement lorsque le mouvemenl chromatique du sujet :

«, s'arrête ou fait retour sur la médiante ou la tonique avant de faire

entendre la dominante.

b, fait entendre, immédiatement après la tonique, tout autre degré que

le i" degré altéré du ton principal ou que le 2" degré du ton principal affecte

d'une altération descendante.

Dans ces cas la réponse obéit aux règles énoncées ci-dessus § 16.

Exemple :

ton de fa ton d'ut'.... ton de fa.

zz:

\ R 'l-L -^ : 3 -2
l|.-

1
—

i G -2 3 4 5 \ 'i

tond'ui : : tonde fa. .! ton d'ut.

Réponse \ ^\f l ' ['Kj'
f

tff | f ^
3 -2 11 m

6 2 3 4 5

tonde fa .. ton d ut ton de fa

Sujet (:̂ % J. ;"j J|tJ. JtJ
I
fM^*

Zd

1

tond'ut

3 4—^5 6 7-
r r r r I

['

ton de la ; ....^ :...! ton d'ut

Réponse \V' % f- ^\'f^^
=̂M• «>

t; -2345:3

^^"^^

—

- ^ r rÉ
3 4—5 — G 7— 1 6 2 3 15 3

97. — De toute façon, lorsqu'un sujet se porte directement et chroma-

tiquement àe\^ dominante à la tonique par mouvement descendant ou de la

tonique à la dominante par mouvement ascendant, la réponse réelle est préfé-

rable, si la réponse tonale modifie par trop la physionomie du sujet.

Exemple :

Sujet

Réponse tonale 1

Réponse réelle

(pre'fe'rable)
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Sujet

Réponse tonale
2<J

Réponse réelle

préférable)

f
*=E

ïï=!m

r̂ rr !r rrr ^
t^4-4^ r r r ^

a* ^

OBSERVATIONS
RELATIVES A
QUELQUES
FORMES EXCEP-
TIONNELLES
DE SUJETS.

98. — Lorsque le sujet cJiromatique se porte en montant de la dominante

à la tonique ou en descendant de la tonique à la dominante, sa physionomie

est mieux conservée par la réponse : quoique l'inconvénient soit moindre, il

vaut mieux encore faire la réponse réelle.

99.— De tout ce qui a été dit précédemment il résulte que, théoriquement :

i" Un sujet ne doit commencer que par la tonique, la médiante ou la domi-

nante
;

2" Un sujet ne peut absolument finir que par la tonique, la médiante, la

dominante ou le 7" degré (non altéré dans le mode mineur).

Dans la composition libre, il arrive parfois qu'un sujet commence par un

autre degré que les degrés sus-énoncés : il est bien évident que l'auteur d'un

semblable sujet peut l'interpréter à sa fantaisie, tant au point de vue de la

tonalité, que pour la réponse à lui donner.

Cependant, en se reportant aux règles énoncées plus haut, on peut trou-

ver à tout sujet de ce genre une interprétation rationnelle qui permettra de

faire une réponse logique :

100. — Lorsque, dans le mode majeur, un sujet commence par le 7" degré, sujet
-, . . , -. . .. . „„ , ' j , , , . :

— COMMENÇANT
ce 7' degré sera toujours considère comme 3*^ degré du ton de la dominante ^^^ ^^ i^ degré

On répondra donc, comme si le sujet commençait dans le ton de la domi- ('^^^^^ mineur).

nante, par le 3 ' degré du ton principal.

Exemple :

Sujet

ton de sol ... ton d'ut

r y F-r_;
3 i < 4 :)

ton d'ut .; tonde sol ..

Réponse t <• •. r L(
< i .»

^^fef

Toute autre réponse faisant entendre le 7" degré du ton de la dominante

est illogique, tant au point de vue harmonique qu'au point de vue tonal ; le

7" degré du ton principal est forcément la tierce de l'accord du 5" degré et

l'on ne peut y répondre que par la tierce de l'accord du i" degré, puisque

le 5" degré du ton principal., au début d'un sujet., est toujours considéré comme

i"' degré du ton de la dominante.
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On doit donc traiter ce sujet comme s'il débutait par la dominante, les

fondamentales étant les mêmes dans les deux cas :

Fondamentales-

^MSujet

commençant par le 7« degré

du ton principal

Sujet , .^y_

commençant par la dominante \ p ' ^
m

^

SUJET 101. — Lorsque, dans le mode mineur, un sujet commence par le 7*^ degré
COMMENÇANT

altéré, ce 7" degré sera toujours considéré comme note sensible du ton principal.
PAR LE 7« DEGRE
{MODE MINEUR). On y répondra donc par la note sensible de la gamme du ton de la domi-

nante.

Exemple :

Sujet

Re'ponse

tond'uttf min

•^ - ^jir r r'° r r
T 1 -2 • 3 -2 3 4

tonde soi)) min
etr

'>fr'r i

"
r'rrr

ij
'l î 3 i i 4

On ne peut considérer ce 7^ degré altéré comme tierce de l'accord parfait

du 5" degré du ton d'ut
J!)

mineur, puisque cet accord est un accord

mineur.

Dans le mode mineur^ il est absolument impossible de commencer un sujet

par le 7" degré non altéré du ton principal.

SUJET 102.— Si un sujet commence par le 4'' degré altéré du ton principal, on consi-

COMMENÇANT ^^^.^^^^^^^^^^.^—

PAR LE i^' DEGRÉ dércra toujours ce 4^ degré altéré comme note sensible du ton de la dominante.

ALTERE.
^^ ^ répondra par le 7" degré (altéré dans le mode mineur) du ton prin-

cipal.

Exemple

ton d'ut ton de fa

3
tonde fa.

ô
.;
6 5 4

.: ton d'ul.

3 i :
'1 -2

6 5 4 J 2 1 2 3
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103. — Si un sujet commence par le 2% le 4'' non altéré ou le 6' degrés du sujet

1 rr ~, z \
—:—:; 77r~i— ' commençant

ton prmcipal, on considérera qu il commence dans le ton de son 1" degre^ p4r les'^» 4«

et on calculera la 1'° note dans la gamme de ce ton, en se reportant pour le ou 6' degrés.

reste aux règles énoncées plus haut (§55 35 et sqq.).

Exemple :

londesib tonde
J. fa

ton de si b

Sujet

Réponse

2 1 1 1 i 1 ; 3 6 5 4 5 :i

tondefa \^^^[ tondefaJ:

2 I T 1 365453 f

Il est presque impossible de commencer un sujet par le 4*^ ou 6^ degrés d'un ton, sans

éveiller dans l'oreille le sentiment de la tonalité dont ces notes formeraient le i^'' degré : il

faut donc s'abstenir de sujets débutant de la sorte. En composant soi-même des sujets, on

se rendra compte facilement combien la tonalité et le mode d'un sujet restent incertains,

quand il commence par tout autre degré que la tonique, la tnédiante ou la dominante.

104. En résumé :

— I —

Un sujet de fugue ne module pas lorsque commençant et finissant par la Récapitulation.

tonique ou la médiante, il ne se porte pas au 5" degré, ou ne fait entendre le

5'' degré que secondairement, comme note de passage ou broderie, ou dans une

marche.

II —

Un sujet module au ton de la dominante, lorsque, commençant par la tonique

ou la médiante, il se porte au 5" degré soit directement, soit en faisant entendre

diverses cordes du ton du T' degré ou de la dominante.

— III —

Un sujet de fugue module au ton de la dominante lorsqu'il commence par

la dominante ou se termine par la dominante ou le T degré (non altéré dans

le mode mineur).

Dans ce cas, la dominante du sujet devient tonique de la gamme du ton du
5^ degré, et le 7" degré du sujet (non altéré dans le mode mineur) est considéré

comme 3' degré du ton de la dominante.
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— IV —

Quand le sujet commence par la tonique ou la médiante et se porte à la

dominante (ou au 7" degré immédiatement suivi de la dominante), en faisant

entendre divers autres degrés, tous ces degrés sont calculés dans la gamme du

ton principal du sujet, si la note précédant immédiatement la dominante est

la médiante ou la tonique.

Dans tous les autres cas, ces degrés sont calculés dans la gamme du ton de

la dominante, même le 4° degré non altéré que l'on considère toujours comme
7" degré du ton de la dominante.

— V —

Un sujet module au ton de la dominante, chaque fois qu'il présente une

altération caractéristique de ce ton, ou que cette altération est sous-entendue

dans l'harmonie.

— VI —

La dominante, une fois entendue comme tonique du ton du 5" degré (soit

comme 1" note du sujet, soit dans la tête du sujet après la tonique ou la médiante

du ton principal), toutes les notes qui suivent doivent être comptées comme
intervalles de la gamme du ton principal : c'est-à-dire que le sujet ne peut plus

moduler au ton de la dominante que par une altération caractéristique de ce

ton placée devant une des notes, ou sous-entendue dans l'harmonie.

— VII —

Tout intervalle qui, dans le sujet, appartient à la gamme du ton principal

doit être, dans la réponse, reproduit, avec les altérations qui l'affectent, par

l'intervalle correspondant de la gamme du ton de la dominante (imitation con-

trainte à la quinte supérieure ou à la quarte inférieure)

Et réciproquement :

Tout intervalle qui, dans le sujet, appartient à la gamme du ton de la domi-

nante, doit être, dans la réponse, reproduit, avec les altérations qui l'affectent,

par l'intervalle correspondant de la gamme du ton du 1'' degré du sujet (imi-

tation contrainte à la quarte supérieure ou à la quinte inférieure).



TITRE IV:

Du Contresujet

105. — On appelle Contresujet une partie, écrite en contrepoint renversable définition.

à l'octave ou à la quinzième, qui, se faisant entendre un peu après le sujet, l'ac-

compagne à chacune de ses entrées.

106. — Les qualités d'un bon conlresujet sont les suivantes :

1" Le contre-sujet ne doit avoir avec le sujet que des rapports de modu- qualités du

lation : il ne doit en rappeler la forme ni par la mélodie, ni par le rythme
;

néanmoins, quelle que soit la différence qui les sépare, le contresujet doit être

de même style que le sujet.

Un contresujet ne doit jamais faire une disparate avec le sujet qu'il accom-

pagne. Pas plus que, dans la composition, on ne donne à une mélodie

grave et sévère, un accompagnement gai et sautillant, il ne faut joindre à

un sujet de fugue d'une expression donnée un contresujet d'un caractère

opposé.

2" Le sujet et son contresujet devront pouvoir se servir mutuellement de

bonne basse harmonique.

Ce point est essentiel : il ne faut pas oul^lier que, dans le cours d'une fugue,

le sujet et le contresujet passent alternativement dans toutes les voix; il est

donc nécessaire que l'un et l'autre puissent remplir la condition d'une bonne

basse d'harmonie.

3" Le contresujet devra toujours être entendu après le sujet et, autant que

possible, on le commencera immédiatement après la tête du sujet.

Cette règle a pour l^ut de maintenir au sujet sa prépondérance et d'éviter

la confusion qui résulterait d'entrées simultanées.

Gomme on peut donner à un sujet de fugue autant de contresujels qu'il y
a de parties vocales ou instrumentales en plus de celle qui propose le

sujet, on aura soin, dans une fugue à plusieurs contresujets, que ceux-ci

entrent successivement et non simultanément.

S'il y a plusieurs contresujets, chacun d'eux devra avoir sa mélodie bien

distincte de la mélodie des autres aussi bien que de celle du sujet : ils ne

s'imiteront pas plus entre eux, qu'ils ne pourront imiter le sujet.
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ExempU

Sujet.

^^
SEEfe

S
^m

¥=^^^
l*"" Contresujei^ • Pi»^

2*^ Contresujel

.

^m

^^
:«:

^<-

^
^

fr/fifffrr

^
F

4° Les temps principaux de la mesure devront toujours être frappés, soit par

le sujet, soit par le contresujet.

Il faut éviter que le contresujet lasse entendre les mêmes valeurs que le

sujet et aux mêmes endroits ; de même, si le sujet renferme des silences, le

contresujel devra les remplir, et réciproquement on ne pourra mettre des

silences dans le contresujet qu'aux endroits où le sujet a un mouvement
mélodique.

Exemple :

(J.S.BACH)

Sujet ^

5" Les harmonies déterminées par le contresujet devront être aussi riches

et aussi variées que possible.

Pour cela il sera nécessaire d'employer aussi souvent que possible les

retards ; il faudra par contre éviter de changer trop souvent les harmonies dans
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le courant d'une mesure, et on traitera comme notes de passage toutes celles

dont la réalisation harmonique réelle ne sera pas absolument nécessaire.

Exemple

Contresujel

N.-B. — Chaque fois qu'une note, entendue à la fin d'une mesure, est répétée dans la

mesure suivante immédiatement après un silence et descend d'un degré, on doit la con-

sidérer comme un retard et la traiter harmoniquement comme si la syncope avait été sou-

tenue ; dans l'exemple précédent, mesures 4 et 5, on agit comme si la mélodie était écrite

ainsi :

fc);a rJ
\ P ^ ^

'

107. Lorsque le contresujet accompagne la réponse d'un sujet qui ne mutatiox DA^s

module pas (fugue réelle), il ne subit aucun changement : on le transpose sim-

plement dans le ton de la réponse.

Si le sujet module (fugue du ton), le contresujet entendu avec la réponse

présente une ou plusieurs modifications parallèles aux changements que, dans

ce cas, a subis la réponse par rapport au sujet.

II y a donc dans le contresujet mutation correspondante à la mutation de

la réponse.

108. — Lorsqu'un sujet doit amener dès le début une mut.\tion dans la

réponse, on fait en sorte de ne commence!- le contresujel qu immédiatement

après l'endroit oii se produira la mutation.

Contresujet. _.

M
Siyet...

'>
^ - r

Këponse

ij"^ i^j-^ ^
Jl-

mufatie*

109. — Mais, si, pour une raison quelconque, on commence le contresnjei,

avant la première mutation du sujets on doit suivre les mêmes règles que

pour le sujet, lorsque le contresujet est entendu avec la réponse, c'est-à-

dire que pour l'un et pour l'autre il y a identité de mutation.
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Exemple •

Les chiffres places sur les notes indiquent les degrés.

es. du Sujet

Sujet

et son Contresujeti

; 6 1 1

Sujet;
1

'-^
il - I

.^~ l' Â^M^
ton d'ut :tondesol ;tond'ul

_C,S.de la Réponse
3 1

1 '> 7

f^^^

M
tr-

:=^=?m
Réponse

fct son Contresujeti

(+>; ' (++)

Réponse:
1 i^ -r-iS'-

^

ton de sol; ton d'ut ; ton de sol
pÈ^

rrrrrr

fo--

#
11 y a ici, dans la tête du contresujet, deux mutations correspondant aux changements

d'intervalles (-{-) de la réponse par rapport au sujet : à un intervalle mélodique de tierce

(+), au début du contresujet du sujet, le contresujet de la réponse répond, par un inter-

valle de seconde ; c'est le contraire qui a lieu au signe (++) où à un intervalle de seconde

du contresujet du sujet répond un intervalle de tierce. On remarquera que, dans le cas

présent, le sujet et la réponse présentent des mutations inverses à celles du contresujet, en

ce sens qu'à une addition d'un degré entre deux intervalles de la réponse par rapport au

sujet, correspond une diminution égale dans le contresujet et réciproquement.

110. — Mais, dans bien des cas, on éprouve des difficultés presqu'insur-

montables à faire entrer le contresujet avant la première mutation, et, de

toute façon, on n'est pas libre de donner à la tète dit contresujet telle forme

mélodique que l'on désirerait. Il vaut donc mieux ne faire entrer celui-ci

qu'après la première mutation de la réponse.

111. — Le contresujet subit d'ailleurs autant de mutations qu'il y a de

modulations dans le sujet ; l'effet de ces mutations ne se faisant sentir que

dans la réponse, il est de toute nécessité de ne jamais chercher le contre-

sujet SUR LA RÉPONSE, mais au contraire de toujours se servir du sujet pour

le trouver. Gela se comprend sans qu'il soit besoin d'entrer dans des explica-

tions.

EMPLOI DES
RETARDS.

112. — La suppression ou l'addition d'un intervalle que la mutation pro-

duit dans la réponse, rend souvent difficile dans le contresujet l'emploi des

retards qui, justifiés dans le contresujet du sujet, n'auraient pas de résolution

dans le contresujet de la réponse.

On peut néanmoins obvier quelquefois à cet inconvénient en répétant une
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note dans le conlrcsujet, si la mutation doitamener la suppression d'un inter-

valle.

Exemple :

Sujet en la b
mortul.ilion

en mi D

Mfsf ^ ji Hf o ^mg
Contresujet

m^^ m + note répétée^Bi i i

Réponse en rai b modulation de

reLaur en la b

On voit par cet exemple que la mutation qui, dans la réponse, supprime

un intervalle par rapport au sujet, en ajoute un au même endroit dans le

contresujet.

Si l'on avait fait dans le contresujet du sujet le retard sans répétition de note

'^-^-^

on aurait eu pour le contresujet de la réponse

^
&^^

ce qui aurait donné une dissonance de seconde sans résolution.

On aurait pu, il est vrai, présenter ainsi ce passage

g: ^
M ujr r

Mais, outre que cette forme aurait donné une réalisation harmonique très gauche, elle

auraU dénaturé par trop la ligne mélodique du contresujet. Il valait donc mieux, plutôt que
de mettre une consonance, d'harmonie plate et sans force, user de l'artifice indiqué ci-

dessus en répétant une note dans le contresujet du sujet : on remarquera que, dans ce cas,
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comme dans tous les cas analogues, la résolution de la dissonance ne se fait pas dans le

contresujet de la réponse sur le même temps que dans le contresujet du sujet; mais cela n'a

pas d'importance : le retard se résout, voilà le principal.

di:noml\ation
DES rUGCES.

113. — On appelait autrefois fugue .simple, une fugue dans laquelle le

contresujet était remplacé par des contrepoints simples, variés suivant Tima-

ginatioii du compositeur : ce genre de fugue n'est plus pratiqué que dans

la composition libre.

On se servait aussi des termes de fugue double ou a deux sujets pour la

fugue à un sujet et un contresujet; fugue triple, fugue quadruple ou a trois

sujets, a quatre sujets pour les fugues à un sujet et deux ou trois contre-

sujets. Ces dénominations sont abandonnées aujourd'hui : on dit simplement

qu'une fugue est à un sujet et à un, deux, trois conlresujets, selon le nombre

de ces derniers.

114, — Lorsqu'une fugue est a deux ou trois contresujets, on doit les

combiner avec le sujet d'après les règles du contrepoint renversable a trois

ou quatre parties, selon les cas.

C0ySTRlCTI0?{
DU CONTRESUJET.

115. — Bien qu'on puisse faire une bonne fugue sans contresujet, il est

impossible d'en réussir une avec un mauvais contresujet

La composition du contresujet est donc de la plus grande importance:

nous allons donner ci-après le moyen pratique de trouver un bon contre-

sujet.

116. — Le sujet étant choisi, il faut avant toute chose en rechercher les

harmonies fondamentales : ces harmonies une fois déterminées, on prend,

pour charpente du contresujet, parmi les notes qui composent les accords

fondamentaux, les meilleures de celles qui sont renversables avec le sujet;

c'est à dire celles qui donnent les meilleures basses du sujet et auxquelles le

sujet peut servir de bonne basse harmonique.

On a ainsi une première ébauche du contresujet : il ne reste plus qu'à

donner à celui-ci la forme et le caractèi*e le plus eu rapport avec la mélodie

du sujet :

Exemple :

Sujet

Basses

fondamentales

Moderato

ï ^

^
t^v-

i

:jS^^
sa.??'

5 OU 7

+

retard
X

m

É
ret.ird

deriv.intdeO ^

+

is

117. — Ce sujet se compose de huit mesures :

Nous avons vu, au paragraphe précédent, que le contresujet doit commencer immé-

diatement après la tête du sujet. Laissant donc de côté la première mesure, nous le ferons

débuter à la seconde.
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1° Seconde mesure.

Des trois notes contenues dans 1 harmonie fondamentale de cette mesure,

y^=#

deux, mi et sol, sont rcnvcrsables avec la note mi du sujet : toutes deux sont également

bonnes comme basses et, inversement, le sujet peut leur servir de bonne basse à lune et

à l'autre ; nous pourrons donc employer indifféremment l'une ou l'autre.

1° Troisième mesure.

ilë"i i

r r r

Pour éviter trop d'harmonies différentes, nous considérerons le mi du deuxième temps

comme une note de passage. Du même coup nous écarterons, en tant qu'accord fondamental,

la 7^ de dominante qui, nécessitant une préparation, exigerait Vharnwnisaiion du nii du

deuxième temps ; cet accord, d'ailleurs, faute de préparation dans la mesure pi'écédente, ne

saurait être conservé comme accord fondamental de la i"'" note (ré fi) de la mesure. Il ne

nous reste donc, comme notes renversables avec le ré jf et le fa ^ de cette mesure, que la

tierce [ré ^) delà fondamentale, ou la quinte {fa }+); mais le ré J{ du i®'' temps ne peut être

doublé harmoniquement, en tant que note sensible : nous sommes donc obligés, dans le

contresiijet, de nous en tenir au fa jf pour le premier temps ; et, pour le troisième temps,

nous aurons le choix entre le ré ^ ou le fa jf. A première vue, nous opterons pour le ré ^

qui nous donnera avec le sujet un échange de notes.

'i° Quatrième mesure.

Accord f ^. g -f-

fondamental \
y' ^^

Les trois notes de l'accord fondamental sont renversables avec la note sol du sujet :

elles sont également bonnes comme basses, quoique la fondamentale ou la tierce soient

préférables.

118. —• Si nous envisageons maintenant l'ensemble de ces quatre mesures, nous aurons

pour notre contresujct Iesquisse suivante :

Sujet

Cent resujet

^
^

^
t m

o-^

ou ou

En continuant le même travail pour les quatre autres mesures, on trouvera pour le

contrcsujet Iesquisse suivante :

Sujet

Contresujet

E" -Urr

m

^
m

^m
m
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Mais, comparant ensemble les mesures 3 et 4, nous voyons que, si nous gardons à la

3'= mesure le fa pendant les trois temps, nous pourrons le retarder sur le i" temps de la

fi" mesure; ce qui nous fournira une harmonie plus riche :

^
m

Il en sera de même pour la G'' mesure, oià nous pouvons sur le i" temps retarder le sol

par le la de la mesure précédente :

^ «-^

i

d'où, pour l'ensemble du contresujet

Sujet

Contresujet

lê

^^ ^^

m

m

tu i

é

119. — Tel qu'il est, ce contresujet pourrait siiOirc harmoniquemenl : mais,

au point de vue du travail coutrapuntique, il n'ofi'rirait aucune ressource.

Seule, la 6" mesure a une allure mélodique et expressive, en rapport

avec le caractère du sujet.

11 est donc nécessaire de travailler cette ébauche^ de composer en un mot
avec elle m\c phrase musicale qui puisse, comme un autre chant de même
style, accompagner la mélodie du sujet, sans lui ressembler ni rythmique-

ment ni mélodiquement.

120. — Tout d'abord nous éviterons dans la 2" mesure de commencer le contresujet

sur le i" temps, afin que son entrée soit plus apparente : et, puisque nous avons le choix

entre les deux notes mi et sol, nous pourrons les faire entendre successivement, de façon

que tous les temps de la mesure soient marqués ; il est en effet nécessaire que le

CONTRESUJET FRAPPE LES TEMPS QUE NE FAIT PAS ENTENDRE LE SUJET, et réciproquement,

IL EST INUTILE QUE LE CONTRESUJET AIT TOUJOURS DU MOUVEMENT MELODIQUE LORSQUE
LE SUJET EN A.

En d autres termes, il faut éviter que le sujet et le contresujet fassent entendre parallèle-

ment et simultanément des valeurs semblables.

Pour la même raison, nous frapperons le 3" temps de la ',*' mesure soit avec le sol, soit

avec le si, et, dans l'avant-dernière mesure, nous ferons entendre sur le 3" temps la septième

(la) qui reliera le si du i*"'' temps avec le sol du i" temps de la 8<^ mesure.

Nous aurons donc pour le contresujet à choisir entre ces deux formes, très peu diffé-

rentes et également bonnes harmoniquement, quoique la première soit mélodiquement pré-

férable :
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Sujet

Contresujet

ad lib

Moderato espressivt

«3̂

^^
')*) -

?

m

i

m
à

^
^

121. — Certains sujets ne peuvent être harmonisés que cliromaliquement :

on risque, en les traitant autrement, de tomber dans une grossière erreur —
impardonnable chez un musicien — et qui consiste à traiter un sujet appar-

tenant au mode majeur comme s'il appartenait au mode mineur et récipro-

quement.

122. — Dans le sujet :

CSAINT-SAËNS ,.~^

il est évident que la a" mesure ne peut avoir pour fondamentale la tonique fa,

puisque, à cause de l'altération du la, l'accord appartiendrait au mode mineur:

il sera donc nécessaire de donner à ce sujet une harmonie telle que la sui-

vante, qui seule pourra donner naissance à un bon co'Tresujet.

Émi

gP ^^ s

ê

r=T=^

m

^m
^

^

123. — Il en est de même pour cet autre sujet, qui, à un moment donné

(3*^ mesure), module au ton delà sous-dominante (mode mineur) du ton prin-

cipal : on serait inexcusable de croire que ce sujet, appartenant au mode
mineur, puisse se terminer dans le mode majeur.

MASSENET

|

g''A \ J -^iU ^J'J

î 3S=
HBH

« +i

T-lm iP

5 + 4 6

^

124. — Il sera donc utile de toujours se préoccuper, dans la recherche

des harmonies naturelles d'un sujet, de la possibilité d'une marclie chro-

MATiouE, celle-ci, lorsqu'elle existe, fournissant incontestablement la plus

grande richesse harmonique au contresujet^ et devant par cela même être

préférée à toute autre, le cas échéant.

COyTRESVJETS
CHROMATIQUES.
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125. — Voici quelques autres exemples exposant, sous forme de tableaux

synoptiques, les différentes phases de la genèse d'un conlrcsujet :

retard
1

Sujet

Basses

fondamentales

Notes des accords
fondamentaux ren-/

çersables à l'S'' \
avec le sujet

Ebauctie du

Contresuje; M
Contresujet

définitif

Le même Contresujet accompagnant la réponse (renverse a la 15?)

+ niutatioD __

m^ êContresujet /:

Repojise ( |^^ j ^ \ 1 é ^é \ I^

tr^

mutation

+ 1

ii^-^-p-

i

r^
Basses i ^^;^

fondamentales I -^
t>

Notes des accord^
fondamentaux

renversablesà ^8*^ -

.
X'L

avec le sujet

Ebauche du ^y
Contresujet / y\

Contresujet . ^^ .

définitif \ 2Z\jL^-

m
5 9-

^^

ï î

retard

Ou ^

^

fg p

^
4-3 T

+

3^E

9 8

ii

5 oa 1

jcp:?*,»*

Le même Contresujet accompagnant la réponse

Contresujet

Réponse
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Sujet

Ebauche du

Contresujet

Contresujet

définitif

^
Basses l iy

\

fondamentales \
-"^

P
'

t

>

Notes des accords
fondamentaux / t,\; L

renversablesàl'S'^X^^
avec le sujet

E

m
te

5 S 7 4 . :t

L_+

fr=K̂tl s

^
-ji-j^ t9-7-

^p
9 8 ;> ou 7

-5- „ ±_

^^ îtl:

^

Le même Contresujet accompagnaut la réponse

'-
3-{f| & B =ï=f^'=F=^n fYnrr~-^y^ -^—

1 1—

-^—« w^^

1 1

-p

—

IH t^
9, if FT r**r r 1

1'
*

Contresujet

Réponse

Telles sont, présentées sous leur forme analytique, les opérations successives que

nécessite la construction d'un contresujet. Avec lexpérience et la pratique, on arrive à les

concevoir d'ensemble, synthétiqucuient, les notes constitutives du contresujet s'imposant

d'elles-mêmes à première réflexion, sans qu'il soit besoin, hors certains cas spécialement

délicats, de se livrer à ce travail d'analyse, qui se fait instinctivement.

En l'ésumé, l'on voit que, pour un sujet quelconque, tout les bons conircsiij'els auront

pour base les mêmes éléments harmoniques, et qu'ils ne se différencieront cjue par le rythme

ou la mélodie que limagination de chacun pourra leur attribuer.

-C03-



TITRE V

De l'Exposition de la Fugue

DEFINITIONS.

ENTRÉE DU
CONTRESLJET.

SUJET REPOIÎTE
A UNE VOIX
CORRESPON-
DANTE.

126. — Pour commencer une fugue, on propose le sujet dans une des parties,

puis la réponse dans une autre partie ; une troisième voix fait de nouveau

entendre le sujet, auquel succède la réponse comme quatrième entrée.

L'ensemble de ces quatre enlrées succcssii'es constitue hExrosuioîi.

127. — Q)iiel que soit le nombre de parties vocales ou instrumentales

d'une fugue, l'exposition )i'a jamais moins de quatre entrées.

128. — Le sujet doit toujours alterner avec la réponse.

Le ou les contresujets peuvent cire exposés dès la première entrée du

sujet; mais, pour la bonne compréhension des thèmes qui composent une

fugue, il est meilleur de ne les faire entrer que successivement et d'exposer

le sujet seul, en ne faisant entrer le contresnjet qu'avec la réponse ; celte dis-

position a l'avantage de donner plus de relief à l'un et à l'autre.

129. — S'il y a plusieurs contresujets., on pourra exposer le premier à la

2" entrée, et faire entendre les autres successivement à la 3" et à la 4" entrées:

1 effet produit sera plus net et il sera plus facile de suivre, dans le courant

de la fugue, les développements du thème principal et des thèmes accessoires.

130. — Cependant, si le sujet est en valeurs longues ou n'a pas une forme

mélodique très accusée, on pourra faire entendre le ou les contresujets dès la

première entrée, afin de relever l'intérêt du début de la fugue, qui pourrait

être froid et languissant.

131. — Un sujet qui est proposé à une voix peut être indifféremment

transporté dans la voix de tessiture correspondante ; c'est-à-dire que un

sujet écrit pour la basse peut aussi bien être exposé par le contralto, et réci-

proquement ; de même un sujet donné au ténor peut être aussi bien exposé

par le soprano et réciproquement ; mais on ne devra jamais, dans l'expo-

sition, faire entendre à la basse ou au contralto un sujet proposé au ténor ou

au soprano et réciproquement.

132. — Si l'on fait entendre le contresnjet dés la première entrée du sujet,

il faut l'exposer de préférence à la voix de tessiture correspondante.
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Si le coiitresujet ne doit entrer que comme accompagnement de la

réponse, il sera bon de le faire entendre dans la partie qui vient d'exposer le

sujet.

(Ceci ne s'applique qu'au cas oii la lïigue a un seul conlresujet.)

133. — La réponse doit entrer aussitôt que la partie qui proposait le sujet a

achevé de le faire entendre.

Assez fréquemment cependant cette règle ne peut être observée, soit que

le rythme du sujet s'y oppose, soit que, par suite de la modulation de la

réponse, les deux tonalités ne puissent s'enchaîner correctement.

Exemple :

Allegro

fc

^ £ Ê
c;rr i rr^'O

iss

Il est évident qu'ici, en faisant entrer la réponse immédiatement après la

dernière note du sujet, on dénaturerait complètement le rythme du thème,

puisque les temps frappés de la réponse, ne concorderaient pas avec ceux du

sujet,

fin du Sujet

i
Réponse

:2zr:^ ê
etc.

ce qui est inadmissijjle au point de vue purement musical.

134. — On remplit alors le restant de la mesure par une coda: c'est un coda du sujet.

conduit mélodique écrit en contrepoint simple ou double qui sert à amener

l'entrée de la réponse, et que l'on continue jusqu'à l'entrée du contresujet, soit

que l'on fasse un court silence avant celui-ci, soit qu'on renchaîne sans inter-

ruption à la coda :

On aura soin de composer celte codrf dans le style du sujet et du contre-

sujet, de manière que ce dernier soit la conséquence naturelle de la coda,

comme la coda elle-même doit êlre la suite logique du sujet.

135. — La coda en effet, comme toute figure mélodique ou rythmique
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entendue dans une voix quelconque pendant l'exposition, devient partie inté-

grante de la fugue et sert aux développements ultérieurs du sujet.

Si la noie qui termine le sujet et celle qui commence la réponse,

quoique formant un intervalle consonnant usité en contrepoint, ne font

pas partie de la même tonalité et que le sujet finisse sur le temps même oii

devrait entrer la réponse, on est obligé d'ajout(M" une coda. On trouvera un

exemple de ce cas dans une des expositions citées plus loin (§ i56).

Dans certains cas, on ajoute une coda à un sujet avant de faire entrer la réponse,

quoique celle-ci puisse se faire entendre sur la dernière note du sujet : on en voit un

exemple au | i'jï (S" mesure) où la coda est ajoutée pour Veurythmie du sujet et pour

éviter un unisson.

Des considérations purement /««s/crt/es peuvent également amener la suppression d'une

coda qui, à première vue, send^lerait nécessaire (voir lexposUion || 160-1G1) : en pareille

circonstance, on ne peut que se laisser déterminer par son propre sentiment, car il est

impossible de prévoir des cas de ce genre et à plus forte raison de donner une règle fixe

les concernant.

SECOXOE CODA. 136. — Il arrive souvent que, la réponse entrant sur la dernière note du

stjjet, la 3" entrée ne peut se faire immédiatement après la deuxième : on

ajoute alors une seconde coda entre la 1" et la 3" entrées.

Cette coda peut être plus développée et se composer., suivant le mouve-

ment de la fugue, de deux ou trois mesures : on en profite, si Ton craint que

le sujet et son contresujet ne fournissent pas assez d'éléments aux dévelop-

pements ultérieurs, pour inventer une nouvelle figure mélodique et rytJi-

mique, dont on se servira ; mais on se trouve dans l'obligation absolue de

remployer de suite, pour remplir les parties qui ne font entendre ni le sujet ni

le contresujet.

Ce procédé d'ailleurs est d'un usage assez fréquent, même si les entrées

alternatives du sujet et de la réponse peuvent se faire sans interruption.

UNISSON ÉVITÉ. 137. — Il faut éviter que la dernière note du sujet et la première note de la

réponse donnent un unisson.

Dans ce cas, on reporte la première entrée du sujet à la voix de tessiture

correspondante [soprano-ténor, contralto-basse).

Exemple : le sujet étant donné au contralto,

Sujet C. Sujet^^
Réponse

tjce:

^
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et pi'od (lisant un unisson avec la i''" note de la réponse, on le transporte à la

basse, (voix correspondante du contralto) :

Réponse

MV

Sujet

;£ ^
C. Sujet

^

ainsi la première note de la réponse se trouve à Voctave supérieure de la der-

nière note du sujet, au lieu de former utiissoii avec elle.

On peut encore, pour éviter un u/iisson de ce genre, ajouter une coda au

sujet (voir l'exemple § 172).

138. — Lorsque la partie qui expose d'abord le sujet a achevé do le faire parties libres.

entendre, une autre partie propose la réponse : la première partie con-

tinue pendant ce temps un contrepoint simple ou partie libre, qu'elle inter-

rompt un instant par un court silence avant de faire entendre le contresujet
;

cependant il n'y a pas d'inconvénient à ce que le contresujet se relie sans

interruption à ce contrepoint.

La réponse une fois achevée, une troisième partie fait entendre le sujet,

pendant que la voix qui avait propose la réponse attaque à son tour le contre-

sujet de la même manière que l'avait fait la première partie : celle-ci continue à

accompagner cette troisième entrée par une partie libre en contrepoint simple.

K son tour la quatrième voix expose la réponse accompagnée par le contre-

sujet dans la voix qui vient de faire entendre le sujet, pendant que les deux
autres parties font entendre des contrepoints simples, de même style que le

sujet et le contresujet.

139. — Les CONTREPOINTS d'accompagnement ou PARTIES LIBRES tturout Une
ligne mélodique bien accusée et ne feront pas de simples remplissages harmo-
niques.

Autant que possible, dès le début, ces parties libres seront écrites dans le

STYLE d'imitation.

140. — Si la fugue est à deux parties, chaque voix exposera le sujet et la expositiox a

réponse: celle qui propose le sujet pour la première fois, fera entendre la
^^'^"-V ^-i«ï"/£''''.

réponse à la 4" entrée, et par suite, la voix qui aura exposé la réponse comme
2" entrée fera entendre la [Y entrée du sujet.

141. — Dans une exposition à trois parties, la voix qui aura proposé le sujet expositio.x a

pour la première fois fera entendre la réponse à la 4" entrée : les deux autres ^^^^"^ ^^ ^^^-^

voix feront, l'une, la deuxième entrée [réponse], l'autre la 3" entrée [sujet).

Au-dessus de trois parties, chaque voix ne peut faire entendre qu'vn^E fois,

soit le SUJET, soit la réponse.

Les tableaux suivants donnent les différentes dispositions que l'on peut
adopter pour les entrées successives du sujet et de la réponse à deux,
trois ou quatre parties :

parties.
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142. — - A .

EXPOSITION Modèles dexpositioD avec un Contresujet eulendu après le sujet (c'est-à-dire

AVEC i\\ j„P Ij,
2'^ entrée seulemeut )

co.yjiŒsrJET.

IS^i ®
1° ) à deux parties

(a)

I\"2 ®

Nota. - Daus la fugue à '1 parties, on doit toujours suivre une des deux dispositions

ci-dessus —c'est-à-dire faire entendre une fois le sujet «e«/, sans l'accompaguer du Con-

tresujet .

143. — 2°) à 3 parties

I\-Oi ©_ ®

I\o2 ®
:

• StTJM : t^r-^Y-

(I) i®

(D
; llf'pnrv<f* ; HT+;-- ' l'art ip lihre—

:

I\°3 ®

(d)

I\^4
: Itppunsf; ^ Hr^v -l'artif: lihrt^—

® ® ^

^rtrjivf ;
< : . s .

: l'.irtip 1 1 h-n»

—

—Hrfrnmrs^: :

;
i©

i

: SiiJPt es. :
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144. — 3"
) à 4 parties

Strr^t fr-Hh l'nrtif;

TT LT " '

^

H. Pi p 1^ n s ft

®

l'a rt ift. 1 ihrp.

ri—r-

•

^lllJPlt, ,
n >i

:

! ILoponsp, ;

(.g)

EXPOSITION
A VEC i'A"

COMRESLJET
[suite).

\°^ ©.

®
—L-* - . r - *
aiL^Êi

,

® \ \ \

. ilf.ponsft ; li- ^l :
l'arfip lihrt*.

:

—

îSiijPit ; eri-h

(hi

[\<'3 (3)

i

. ;
',i[ijri

^®
i ' 1.' 1 1 n . 1 ; n

© ;

\ —irpponsp. :

(î)

I\"4 ©
ï llppfins-f

"

® : i

: y^rjM iv<^.

@
Hrfinftnsp '—tr->h : l'arMfi lilirf:

—

©
Hlljpf; f^-S. l'art, if^ i lihrf! :

k)
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(suite)
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-B -

145. — Modèles d'exposition avec un Contresujet enteDdu dès la l'-' entrée du Sujet.

I\?l

^E i^rtift-lrtt

1?) à 3 parties

TM?2

Aljf.t : (^

Hfrpf^m^ : CtHt r l'ai^HHit»:

I>I?3

^S

:±tllj£t;:

Pa rt H=rfrt>-t-^ai]jf^f—j:::^S

î\?4

t^rt tfr+rttrHfJpfHrsfi^i

-kftimnsf!-;—th-î+^

—

-Harhfrtrin-i

V,r^. -hirtrft^iiri—Kiijfrt—i—(kS^ :

-Mtjfi+——tjrit:—H'artrfr+tfrHtfiptmsfr-:

146. — 2?) à 4 parties

j-ftpftffî^. Parttft-tH :±tltj<H:

—

^Kîh4h>4

;Jiepon<?ftrj^t^artifrht).; t i-riàx

iajfft

—

I
^^ffHrHihr;

I>i?3 I\94

—t>uj£iEEj

dt:épnT><;fc TCï^tt<HttY-=r:^

fortifr^îËJIêpimsfcr

rt;H>r+ifc

t le^ ^^y-4T^^<>pmv^P!-^

-Sii^- ^^ ri \i-A\ .̂

Les PARTIES-LIBRES doivent être séparées des entrées du Sujet delà réponse ou du contresu-

jet par un silence plus ou moins prolongé . ( Cf. §§ 172 et suivants .) Pour ne point compliquer les

tableau.-ï suivants, les PARTIES LIBRES n'ont pas été indiquées; mais il est entendu qu'elles conti-

nuent toujours chaque entrée du sujet, de la réponse ou du contresujet, comme on le voit dans le

tableau ci-dessus .
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147.— Dispositions à éviter, dans lesquelles les voix ne sont pas entendues dans leur exposition

ordre normal —mais que Ton peut employer dans certains cas, lorsque la tessiture "'^'c r.v

. ,
,

. CONTRESUJET
du sujet et de la réponse s v prête

.

l>i"l
(D

rv"2

(suite)

.

©
krir-. i —iSiijef.

—

®
:—fiT>h—: Kifurrrrsfr-

©
'•iMJP.t,

©

( 1 H .

—ttfrprmsiT: —i;.s. :

—kh^-—

©

Iteiionsft-;

firff. —hirff4

—

©
-jftfrpmrsftr^ t:^ikii=:

I^^S I\»4 ©

©

© ©
it^pmr'tfn^

F=??P.

©
-^tjfrf,

-
©

148. — Les dispositions autres que celles dont les tableaux sont donne's ci-dessus sont

proscrites, car elles font entendre le sujet et la réponse dans les voix de tessiture sem-

blables .

Exemple.

©
S+JJ»>rt M-«- i

rt t^

© i ;

(i.rj .

©

. Nujet : :

®

©
iftptmfïf!-

;

©

^kX-

r "s

ç

©
tr+r :—hiijfrt—:

:

© —<;-K^—

i

149. — De même sont proscrites les dispositions où l'on ferait entendre le Sujet et son C. Sujet

simultanément à 2 voix de tessiture dissemblable comme par exemple le Sujet au ténor

et son CoDtresujet à la basse la Réponse au contralto et son Contresujet au soprano etc.-

c'est a dire que dans tous les cas on doit faire entendre le Contresujet dans la voix corres-

pondante, comme tessiture, à celle qui expose en même temps le Sujet .
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EXPOSITIOy
A VEC DEUX
coyriîEscJETS.

150. —

J^0|_

©

Modèles d'exposition avec 2 Contresujets

1" ) à 3 parties

I\°tbis

®

®

ftptm<?<'rf-3[

0) ©
iSiilPit,—M'-'' I:H. :

'!>'' es. : Itpponsfci^:
i

'

--f'' (,;s. -^-^MVK^HYUJt^t; H^'Cti. :

—
^>' r •f

—® 1

.. I> û'n^n r-
A—*—TPTTI—T" —

S\P. il L'^—tl:frpOTTSe- ;
1^-^ (i S-. 2Mi S^

—

(m)<

©
—l-hrjfrt,

—

—:>'• es.

® i :—^."^ r W . 1''TS. —Knjft, : ^.m: s .

©
-">TSi. : i*-' r. K. :

IVofa Cette dernière disposition ne doit être

employée qu'exceptionnellement, dans les cas,

par ex., où la 2'' partie ne seraitpas apteàfaire

entendre le C.S. du sujet à cause de sa tessi-

ture trop élevée ou trop grave .

^"2

©

©
îlepoiTSft-^

®
::ÎM1J£±:

©

W2hh (D

EB^ponse-^ (M

-i>.M:s.

©

-itt^pfMvser-

—
i-iv. ri c

^>*-' t'.K. :

© ;

T "J *^ '

1

-^>m:s;.

Z (j ri-

©

llepmrsf!

I^i°2tep

©
(o)

:-H.epMT<?<^

©

©

Afême observation //uâ pour le N'^ 1 ter
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I\''3 m.

(D

FKftpcwrsfcpF^

®

M" 3 bis ®

®

©
^-H^^pf>tv9fr^;-4^^^^

©

Lxposnioy
A VEC DEUX
COSTHESLJE'r.S

(suite).

:\»3ter
(D

=;>^:-4v:-h::p^ ! s ; k

®
(q)

^T^ :-^i^i=ttépon^^i

©

ps^:-s-r-pp^:-K-

Mème observation que pour le N^l ter.

W^

(r;

©
an 1' 1.'

—XV . 1 •
--'—

'

H.ftpoTVSfr' 1 ij n

©

2 ti tl.

4Hr 11 V ^;

®

, MUJftt _l . 1 j n •

i

© i

—ÏTtïjfrt rM: iS. • '}: CM. i ltf^|mffîffi-:

[^"4 bis ©
-^»h;-Ht--K:*^pfm<rt»-H^-' es.

©

^nrs. :

i'''' <! s. -->'• <:^! —tmjfrt H'"' C s. :

©
r^iii-n-K—-^^f-S^

© i

j\'°4ter

(S) <^

© : ^

—Hnjfrf, -AH :.S. :rM l-S^-

® i

Slême observation que pour le N^i ter.
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151. —
EXPOSITIOy
A VEC DEUX -T^' o

I
coyriiEiiiJETS

[suite).
®

^

2°) à 4 parties
N" Ibis

©

-^rp-1—. -4^ÎM^^H-lf+^i

'-ti-ppi>nsp v^ {. S 2'^<.-S .

h-îr»hjf>t r'i:s :

1^' C S -->^:-s—i

1

]\M ter

®
—Sirjifrt,—:

2'^ C .S : r ' c s l'.-H-fHWtt»-:

®
: H.fpfin5fr--^>^:.K ; F' rt;

:

—ii'i' /' v—

'

(D ; ;

1' t , >

-i^Mr-S v es

IV" 2

®

^^^'•<!s ;

l^^iJJJ^^
-^'^-rrrr

© I\° 2 bis

I*" ' < : s

-S'HHf-

©

Hept^fc

fertffHfh-

^^g^T?^

©
-r' i:s

©

-^M-j;-K— •-K-p^mnsf»^-;

-Hirjf^f—H'-'IIS 'i' <: s

—

t^rtielih-:

©
jHr /1 i» oi" /' <: :

-'^H'.-S—

|{ppfyn5fi •

f

—

'

© i

I\"2 ter

©

©
tepfmsfr- :

i©
ll^pnffî«_: 9.

''
' ( r r^EE

1®.



* 8i « EXPOSITION DE LA FUGUE

i\"3

®

@

©
-KftptffîSfr: 2" IJ-^

©

1^" 3 bi

®

®

®
-Kf>pi>n^«^—4^^M :-S^

EXPOSITION
A VEC DEUX
CONTRESVJETS

(suitej.

--^^'r-^

®

[\°3ter ®
-t^iTS - r->rinfï^; : 2^- C S :

®
=ftftimnsft-H^MfH—H'"'

1! S

®
SI 11 1 o t RH fiV «pr i> t' -l'irf if lih

r es H^M;,hi •

;® ;

IV04 ®

©
'—rrp—Tf—T" r rf p r j 1 l' ;

®

HK-epfmsfr" z li ri ; .1 (i h

-Sirjt^. -Jii^4^K -km; S il'artip, hb :

bis

4 f ! J > V —O"* f V
®

® ! i

; l-Sirr*^ 1^' r ^

®
i H 1 J « L,'

' l>f
J'

L>
•

®
—5^:-s

—

-PaiMtfHrfi-

IM''4 ter ®

;®

i®

®
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EXPOSITION 152. —
A VEC DEUX
CONTRESUJETS IM" 1

(suite).

Dispositions à n'employer qu'exceptionnellemenl.

®
—-Sllj<>t : i-^' t: s

—

-^^/rS .i'ari-hrffh-

;© '

1 (i ri—; z II n Lteponsfi::!

® ^ ;

y. ' '^

:(D

H'-'-cM •: ^r es :

®

—j K r ; 1 ("

—

@
i

-^^.m:s :i>-m:s :

^0 2

®

£̂}^tfmi^f^.^V^^-\ rti-^-^^Mh

®

©

I^"2 bi£

®

©

®

©
i£pmtsft-

I\"3

©

@_

©

:\"3bif,

1©

I\'4

©

rl^ftpmrse--:

i®

^®

l\''4bi

eptursÊr:

=—»JM :-K—
:
-fo^^4-^f>4th-

©
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153. — . D-

Modcles d'exposition _ le Sujet entendu avec 3 Coutresujets .

EXPOSITIOX
AVEC TROIS
COyTRESVJErS.

®
-StJ^jefH-5H; H :!'•'« :-5r•-^;-s-.

® ;

-iH :-K—H,ep—s^;-K-t^ ;hs-:

;®
J^liiir-â^rS-^îlljf^tr--^;^:-s-:

© ^

:tTs; <><: K-^>t^-;_s__Kpp-:

[V"lbis

®
:\"ller

®

-t^:-s—n^^p.-^^:^.^—^ETS

3ÏEE ^SIi^^?>^r?=x:

:®
E^=^gfFgpa-'T s

;
iii^p^

^ f < s- 1 Ir ûri

^''t;s :.r<:s :

® 1 i

^^1^;^ -^;-4v--^ijfH-^i'^i-s-;

i© :

-i'''(:s.!!>m:s':^ts h-.^;

IV" 2 ® [¥"2 bis ® 1¥" 2ter

®
-^rtljf^ti

M^:S;:^>T-K^i:Ji^{t::; /d^^

"^^gp
®

l -Hirjpf

3S3 :^''(:S :

®
iESïB

^E^;•^;?^Tiq r-itép:^

1
3^^EH£fF-''^''<^?^55£g- lii^S

S5EEE;;33IE:

®

I\'^3 ® IVSbis ® IV^ater ®
iSS;;-»^:-s-

2s:^:

®

!
^:^àrtfct:

:

:3HSE:

:-JËS:^

ESS^^^^E

?PT3v= :

®

®

^ÏS :-SirfeHg^^Tr?ï

®

-i4itj<^r=gqT

?SE^
©
idi£p:-=:

^•'^

©
!\"4bi9 © l%''4ier ©

©

®

gp:d3MIiiJdlgg^i

©
1^^

25^^ï^

33SE:EECE:

©

®

^Ep

:di5UJ£t:i^

Ejggg^ïëpg

®
;^ECE35E^3

ES-bJàijpH-tg^^fHY

©
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EXPOSITIONS
AVEC TROIS
CONTHF.SUJETS

[siiile).

154. Dispositions a n'employer qu'exceptionnellement

©

i©
^

-V^i.S

®
\ \

-9^;-^;-4ï'^'rK^-^t*'+^'''^f^^

-l^'HIH- ii.-'i..:r'i:s'j^!iji:b

!\"1 ter

©

f}it:i-Sir}f^tr:S^

,
^tW^-r^^Mlf^pd-y^i^

-^rjrt- ^'IlS'i^'-CSiFHl-fH

; ;© ;

aT.t-i 'tT^:i'-'<;s: 11%-:

. .

^® ;

©

EXPOSITION
A DEUX PARTIES.

J55_ Exposition de fuc;ue a 2 parties «Style instrumental)

Aile^TOltO Sujet de A.GEDALGE. ( t'&i> pour la réponse à ce sujet § 15 )

Sujet Coiia

fi
F-JJ?3^

p I r'fnt/'ff I

-^!;^Ul—

S

^ SeS
C'î' Sujet

^

Réponse

^^
f

EÔS

^
l^?^^|^I^

( 2' entrée )

Cdda nm pn.iiil le retour au ton principal

^^^^^a
Imitations de la f icurc de la Coda

ta) ^^s
"

^^-^ï^
Cuntresujet

Éli f-&Tr T.V "^ ^^
^ ià

Siijpi Coda

g ^P
( 3' en liée i

(a) On remarquera que la coda placée entre la deuxième et la troisième entrées est assez

développée. On agit toujours de même dans les fugues à deux parties où la deuxième et la

troisième entrées sont exposées par la même voix (Cf. tableau A | l'yi). Cette disposition

a pour but de donner plus de relief au retour du sujet dans le ton principal, en même

temps qu'elle évite la répétition immédiate, dans la même voix, du motif principal de la

fugue.
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156 .—
^ Exposition d'une fugue Vocale à 3 parties et à un Cootresujel..

Andante. Sujet de A.GEdalge

Sujet
Coda

^^^^
{i'''^fiitr/'e )

S*E\m

^

^ Contresujet

r * é ' r ^^
#i m
Réponse

(2^ entrée

)

EXPOSITION
A TROIS
PARTIES.

Partie libre

v-i. F' f*rr<
A»!.

m=tt

fa
Coda

iâÈ i^^^ J p' a» p

Contresujet

i"»-!*^^ Fî^

Sujet

m
3' entrée)

(C)
rrr 1

^' p^c^

(rt) La partie libre est composée à'imitations de la corf«,

en fè) (c) (e) ces imitations sont par mom'cmcnt contraire,

en (c?j l'imitation est par mouvement direct.

157. — Exposition dbn Sujet calme et expressif - quoique renfermant beaucoup de notes . exposition
A QUATRE

Sujet de E . Paladilhe PARTIES.

Andantino.
Sujet ^

'
r T' *p

espress

ti .Si'/^T" PROPOSE

AU SOPRANO.
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Partie libre Contresujet

Partie libre

r' ^gr r ^m.f .«f F .m m ^
EÎB* m

Contresujet

^m ^«^ ^^^Ë ifc^
rui Lirj m

Sujet

gË^ P
S

(C)

En (a) (è) (c), la quarte et sixte produite par le mouvement mélodique du sujet ne doit

pas être regardée comme existant réellement : elle résulte dune brederie de la sous-domi-

nante par le i*^'' degré, et on doit considérer, d'après les règles du contrepoint rigoureux,

que l'harmonie est déterminée non parla broderie mais par la sous-dominante.

(d) Au moment oii le soprano se tait, la ligne mélodique de la partie supérieure est

continuée par le contralto sans que cela altère en rien le sens de la mélodie que faisait

entendre ce dernier.

Cette remarque est importante : pour la qualité mélodique d'une fugue, il est nécessaire

que, si une partie s'interrompt, une autre partie reprenne en quelque sorte sa mélodie, de

façon que le sens du discours musical ne change pas brusquement; en un mot, toutes

les parties doivent eoneourir par leur ensemble à la ligne mélodique générale de la

fugue.
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158. — Elxpositioa d'un Sujet de style vocal, calme et expressif

JHoderato. Sujet d'Arabt. tbosias .

Sujet _,Ck)da CoQtresujet.

iH^H---^If'ff hrfVr-TT^ymrf-irr'^rr-r f f-f^prrrrri«-H»-4—•

m L 1—

p

i^-H •-
\ ujrrr 1 1 i—\

Rp'pnnsft

J =Usi-

-P P m -^j- »-p •

i#-s—^— « = —=

—

E ^--^
In ^ 1 1—

m ^ i

SUJET PROPOSE
AU SOPnAXO.

^PartieJibre

i^^#1^^

P P—^

m

^m^
STF #

CoQtresujet

Sujet-

' . rUîr

m

ĵrrrrirn

<2 0-

j; f l>f p.

(a). (C). (')

1F^^^
rrriCfnrr^f-

ftte

.Partie libre (b).
P4

^ ^Y^rr^^^
Partie libre.

^

—

I—

^

^m
m

Contresujet.

Réponse

wf-

m

tfrrY r r

(d).

Pis
ÏEïP:

y y y

^

^P
^F

En (a) (6) (c), on remarquera que les deux parties libres s'imitent : par cette insistance

sur une même figure mélodique entendue dans l'exposition, on se trouve autorisé à employer

cette figure dans les développements de la fugue.

(d) : dans certaines Ecoles musicales, cette attaque de seconde majeure (ici entre le

soprano et le contralto) est défendue : comme on n'a jamais donné la raison d'une sem-

blable interdiction, je pense que, même dans le style rigoureux, on peut se pernieltre

cette licence (si licence il y a), surtout lorsque la note dissonante (ici le si ) du contralto)

a été entendue immédiatement avant à l'octave supérieure ou inférieure dans une des deux

parties co;</3a6/cs du frottement illicite.

ei Voir r Erratum.
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159. Allecro Sujet de A.Gedalge . (style instrumental)

Sujet

SUJET PROPOSE
AU SOPRASO.

^ i

^
fe
^

r c; r r ('

p p s- ^s *

ta ) Partie libre Contresujet^
Réponse

^F=g= i

^

^=^

r u rrr

SâÈ

(»-

y » m P .M ^

Partie libre

1^ F . ^ r
^

Partie libre

#
i

Sujet

W=^ ^
^

Eé mir ^[/f

g
Contresujet

f^ff^

^
I'

(' r

M s ÇJ

f̂o-^

r r ci:;
^

(b)

(a) Remarquer que la partie libre a été combinée de façon à s'enchaîner mélodiquement

et naturellement avec le contresujet.

(i)Les parties libres sont formées de fragments du contresujet et s'imitent entre elles.
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160. — Exposition duo Sujet où l'on a évite l'emploi d'uuc Coda (style instrumental)

Sujet de Reber

Moderato
Sujet

I»
' ^ ' r r r r g

MÉm
m
^

#—

»

[.[.Ur c r
SCJET PliOPOSÈ
AU SO/'U.IAO.

Partie libre amenant
1 lecontresujet «

Contresujet^

B#
( a ) Réponse

f=^

m
^

^ ^'1 vp

#-# ^
^^

Partie libre

'il ^^ ^m
Cuntresujey

BtfE pPt

Sujet

«'Il « r f r r
[f

* f # <^
^

rpdrfff r itrîTfr f Tf w=M^ ir^
Partie libre

^^a r r f Frif
r-^ P- Ê I

p? 7K 1 >

Contresujet

4 i^ rrnrrfriT?^ -j^-^

^ Réponse

# o •
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161. — On aurait pu dans cette exposition introduire une coda après la première

entrée du sujet, pour amener la réponse, et lécrire ainsi :

dernière
mesure Coda du Sujet.
du Sujet

_, Contresu.jet,

mà i —y-
H

—

^Tm m
m*

Réponse
sx. iH-P- S

Voici les raisons qui m'ont amené à ne pas faire de coda et à moduler brusquement au

ton de la dominante.

1° Le sujet finit par une mesure vide de rythme et d'intérêt mélodique : toute coda

paraît alors étrangère à la mélodie du sujet.

i." De quelque façon que la coda soit combinée, elle repassera, à cause des harmonies

déterminées par la réponse, par les mêmes cordes du ton {si) {la) (mi) que doit faire

entendre le contresujet ; il y aura donc redondance et monotonie.

C'est pourquoi, dans un cas semblable, il vaut mieux précipiter la modulation au ton de

la dominante et ne pas faire de coda.

Si JET PROPOSÉ
AU SOPRANO.

162. — Exposition d'uoe Fbgue dans le style instrumeotal

Sujet rie A..GEDALGE

Allegro Sujet JjË_' Partie libre

m ^^E

^^
tê

^^^^

s ^ p^^^ rr»rrc^rr
Réponse

p «_

Cdntresujet ^

1 u jrr*^r r r 1^rff ^ffiir .in—
^r*^r F_ r

'
r

*-
^.r r rr '

H
1

' < 1
i [ l< iH l^. UJgisri U^J--U==-

=B#=^=^=f> p— « — [rVf r^c Lf r r ~r—f~~i

m-\

mmmmmi — >-
,

1

' '

1

' MIT
te

—

—

m
1

B3
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Partie libre

Sujet

{^ r a£r"U;

partie libre

im ^
m^

Réponse _

•—

Dans cette exposition, le ryllimc et la mélodie du sujet ne s'opposent pas à ce qu'on

fasse débuter la réponse sur un 4'^ temps, alors que le sujet débute sur le ï" temps ('| i3'3).

En (a), la partie libre annonce le rythme du conti-esujet auquel elle s'enchaîne sans inter-

ruption.

En (b) et dans les mesures suivantes, les parties libres font entendre en imitations des

fragments du contresujet.

163. — Exposition d'un Sujet vif avec Contresujet mouvementé.

Allegro ^"'^' ^^ /V..GEDALGE.

Sujet .- _ — Coda

W

^ ^

d^

m i ^m
tr^# ^m

Répons

SrJET PROPOSE
AU SOPRASO.
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Contresujet

ul> p ^pir^'^ hr^r Î£'f P^
1-'^—Vf— rrrrrrrirrfîf^ f rv rr

1 rff'LU-' '^11
-• 1

1 Ui^\-^^]i l>^ -H=-t-j-

-à^—'^—P

—

|7 • ^
JL

:_i^i=i= -'
r ir0 T—T^^

ir f f
^^^-^/^

-i—i

- H

m ^ _.—_

—

m

Partie libre

fe^
Coda

^ :f=?P m ^
^Mî>

Gontresujet

^m ^ ^i^ •^SE ^
Sujet^ ^ ' f ^ f F

^

^N^ ^ #*
feé^

é é ^ ^
^ ^^ •-^

mm ^
V'I,

l»

f . ^
tr*~>~»

^ ^
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164. — Exposition d'un Sujet vocaJ de caractère grave et soutenu

j\adaiite espressivo

Sujet

S
, o—o-

te
^

Ig-TT ^
.Partie libre

^ife
Réponse

-

Contresujet

tes 1»-=-

SIJET PROPOSI-:

AU COyriiALTO.

te

Partie libre

-4 ^ lÉ r Y f f f.r tff

Coda développée, formée d'imitations du Sujet ft du Contresujet^^
rrVr'^rr

* _ o ^ ^

[

-
'

;!
[

»
f
^

Sujet.

m
Réponse

Contresujet ^

m
Partie libre (C)

ê
fiff^ ^ ^

Contresujet.

<. l: ,t PS r rrrr- *r ^m^^
m^i^^

1^
^
s

#—77

*t

^^
Ê

La partie libre [a) est imitée par

le ténor en (e) .

En (^) le contralto attaque sans pré-

paration une 7-'^ (si bj: ce genre de bro-

derie n'est pas toujours admis dans les

conconrs, quoique absolument musical.
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165. — ExpûsitLon_d!uQ_SujeLde_styl&instrumental

.

SCJET PliOPOSÉ
AU CONTRALTO.

Allegro

Réponse-

É ^
f

M *
i i ^ p—p-^ msà^

fe^ i
Partie libre

<> r r f tr

Contresujet

m^^ ^^ #-^

i

En (b) l'ensemble des deux parties libres contribue à reproduire la physionomie mélo-

dique de la partie lil)re (a).

A partir de la troisième entrée, les deux parties libres ne cessent de faire entendre en

imitation des dessins mélodiques et rythmiques rappelant le rythme de la première partie

libre (a), de façon à donner à l'enseinble de l'exposition une allure nettement mélodique et

à éviter la sécheresse et l'inexpression — défauts dans lesquels on pourrait tomber facile-

ment avec un sujet de ce genre.



* 9^ * EXPOSITION DE LA FUGUE

166.— Exposition d'un Sujet calme et expressif: les parties sont fbrme'es de dessins

mélodiques renfermant beaucoup de notes

Andante Sujet de A Gedalge

^^
Sujet

^^

^
'H^}^'^"' '

^ U
Coda

rfrVrrr

Réponse

^

SUJET PROPOSÉ
AU CONTRALTO.

1^
Contresujew-,

^Tn:-ff JM.rP^i
Partie libre

f :^rvfcï

jjjfefdjs ^ ^ ^
, Coda

r '

rffir 1^^^c;t r ^^

P^ I ,

Sujet

S
Réponse

=?=^

f^ ^
lAs^r^r f 1^F#^ ^ ^^

Contresiijei

#^^#f¥ff

a !^^

[^=F

=1^

Partie libre

^f=w.m
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SUJET PROPOSÉ
AU TÉNOR.

167.— Exposition d'an Sujet de fugue vocal, de caractère calme

Sujet de A..GEDALGI1
Grave

.

^
^

Sujet.^̂
m

^ f^^^^^ m'J o

fteponse

^Cod;

J J jf ^
r

Sujet

î^^
ftirtie libre

\
7 ti

^

Contresujei^

i

—

r" i rrr ^^
^r
'

I I rrr
Cod

Partie libre

f

Ê*E5m^
Partie libre^^
l^U-ii

S
Contresujet

y^=f=?

1^^^^

W

m
la)

r r- c;

Partie libre

f il P g> r, r-rs^

Partie libre

ï̂=p=»

Réponse

m£

m ^ m'a,

f

Contresujet

k -V-»
î

î^
BÏE^ ^
i

i^i' [> " ^

^^
^
È • - , •^
^

En (a) la terminaison du C.S. a

subi une légère modification,pour

éviter une cadence parfaite sur

le l*/ temps de la mesure sui-

vante : cela est quelquefois aA-

mis à l'Ecole-quoiqued'un usage

courant chez les Maîtres.
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168. — Exposition d'un Sujet calme, grave, avec Conlresujet peu mouvementé

S.ujel de a.GedalGE
Grave

^
fe^

Sujet

^^
F=i» ^

SUJET PROPOSE
AU TEi\On.

Sujet.

-fi»

w Réponse

^h -T n
Coda.

H^
m ^_ p w

Coda Contresujet ^ Partie libre

tf I

" r
Q .. • p-^ ÉrV'irr r

ij"
f r r»r f^ r

s

y" ° rrrrfr ^^
• «r ir ^rp J»J J«J !'ii't^f r»r

Contresujet ^

'^-PTrr r
iri-

Partie libre

»r»cr" r ?fff^

fe fâ
-
; ^p I

*W ^pp

a
Réponse.
a

Co ntresujet ^

p" r r r»rr-^ :'^C;
°

I'

as* «FFffi ll. fllf

fti' r r r r r :iif r r r r r
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SCJF.T PROPOSE
A /,.! BASSE.

169. — ExpositioD d'uo Sujet calme, grave, avec CoDtresujet peu mouvementé et

chromatique

Sujet de A..GEDALGt

Moderato

ï

^
Sujet

^
P£?

- Coda préparant

-3:6=

Réponse

^ JC=JE

rentrée du Cent resuj et Cont resujet

^^
II!'' r. ii

P

Sujet.

Partie libre

^^
Partie libre^

t

Contresujet.

r kp \?

''^
r r r r r

r

il

p
^^

[-̂ f> ^
(ai

¥ ?¥

^S
m ^

P—

^

^

Partie libre

Partie libre.

?ïiÈP

^
Réponse

P

i 3^

r^#^^
'^> j^rrr ri

ff^=tf

Contresujet.

«^=^

i

^

^
l'r vr

«b)

u i;j J rr

¥

p^^
]''n (a) el (è) la ejuinlc augincntce, produite sur le 1''' temps de la mesure par le mou-

vement chromatique contraire des parties, est des plus classiques, puisque son emploi est

fréquent chez les maîtres de la fugue (Cf. Bach, Mozart, Ilaendel clc.
^
passim), qui l'ont

toujours considérée comme un inteuvalke henveiisable.
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170. — Exposition d'un Sujet calme et expressif, de style instrumental
(f).

Moderato espressivo. Sujet de a.Gedalge .

f
Éà1^
^S
^m

Sujet —

^ ^^ #E#

SVJF.T PROPOSE
A LA BASSE.

^

Réponse

t=^ * ^ r r rr.
rS!^

Partie Iibre_..Contresujel

m HtmH^ ^ ^^

s*#s
Sujet

^ ^g i^
ferr^mv^

Contresiijei

^EEfe ^
Rirtie libre

4M#r-^^r»rrrrr4rrfrr- rtfrf^ ^
Réponse

ÉÉEEE
f r"r r r"r r

-O P f M ^
i^*^éMa

*îs
Rjrtie libre Contresujct ^

^PP^
P « « p-^—^

lll'll-lll'.." ^a

lfe«iNWffrt»f^^ ^ nr^r r ^rrr' i r^r

mèr4-tè-^- ^ Éfc^zi l^'^^fJW -ira

(') Sur ce sujet et d'après cette exposition, que j'ai composés expressément pour elle, M"'' Joséphine

Boulay a publié chez Durand et fils, éditeurs à Paris, une fugue d'orgue des plus remarquables.
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SUJET PROPOSE
A L.i BASSE.

171.—
^ Exposition d'uo Sujet de caractère énergique, avec un Contresujet mouvementé

et une Coda développée entre la 2*= et la 3* entrée, introduisant une nouvelle figure
dont il est tire' parti de suite dans les parties libres. (Sty/e instrumenta/ )

Sujet de Onslow.

Moderato .

fm
fe

Sujet.

w\, '4 -
f

r ^
Réponse

m ^m
Contresujet ^

rrr i rcffr ' ^ mn^

m
m é ^^ tr

m^
'h >ÏÏT]a J

J J

Coda développée formant nouvelle figure

^jrvfrrljr v^ r
f ^IsJ

Sujet

m 3p^
^3 ïr*

Î^ P^-J-g:^
Contresujet ^

J J J .nJTi JJTi J
J J

s [lirr [igr i ;feSti*-*

Réponse^ ^^ ^^«
Contresujet

^ ^^=ff
r r a ^^^^^^w

Partie libre

ap ^'ï r r r »r cJ'T r r r

r r r ^p-te^
^^

'n J gj .en
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172. — Exposition dun Sujet calme et expressif— le Cootresujet étant entendu

avec la f*^ entre'e du Sujet. {Style vocal)

Sujet-derA.GELDALGE •

Andante espressivo
COyTRESVJET
rnoPOsÉ A vEc
LA 1" ENTREE
DU SUJET.

Réponse

tt^
^

^

^
Contresujel

te

^

1»-^

«<-=-

Se

^M
^

>J ^ r

i^

n^
N.B. Al'Ecole ce re est considère cosîtnc défendu: taais oa pourra l'employer en dehors des Conservatoires.
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CONTRESUJET
PROPOSÉ A VEC
LÀ l'o ENTRÉE
DU SUJET.

173. — ExpositioD d'un Sujet mouvemeotë mais de style large - le Contresujet

euteodu dès la l'"'^ eotre'e du Sujet .

Sujet de Massenet

Maestoso

Î^S

^M
Sujet

n'i>a r f'r ^pr ^^r^

Contresujet.

f—sr

^f'^?- la F 3^^^

m:
Contresujet.

iF r-f-f-
Partie libre

S^ Î3 »- ^l>T
f ^

Coda Réponse

' ^P^P ^pV '^-IIJLJ?.JI t^
Partie libre

^BB Stg—

b

rT^r r ^^ ^3iZ ^

¥i> r'^r^f" '^r
*7^

r^ar tie l ibre

^^ ^
Sujet.

#feMîg -rf^f-rf#^^^^

j^fc=ê==^ ^ #-#
. Coda^ 311

^f^
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Réponse

174. — Exposition d'une Fugue à un Sujet et deux Contresujets entendus dès la

ff entrée du Sujet

.

Sujet de REBER. ^ .

,

Allegro. S^J*-'-

A i - r f

ff

^
1^
^a

f

l" Contresujet

.

^- ^ ^
2'' Contresujet

P

P

DEUX
COMI<i:SlJETS
VnoPOSÉS A VEL-

LA 1'" EISTRÉE
DU SUJET.

r r r r "f

te

Partie libre

'p pH^llp^m^Mt^^

tefe^

Réponse
O p fS^

l 'M' - t J
Partie libre ^^^r:;rrrr^ 1" Contresujet-

-<= P
V ^

tM

2' Contresujet-

K - '>r^ fe ^

^^ ^ i; p r r '^f È



EXPOSITION DE LA FUGUE —* io4 «-

l'"' Coniresujet

^ W^

Partie libre

ï*^ ^
2^ Contresujet

m Hçt

feb
Sujet

iv iv rv
p r I" • ^^^^^

Partie libre

V^'^
f-

J J.^ 5=F:

t^

Partie libre

ï sa^ ^1

i^
Partie libre

s

l"'" Contresujet __

Partie libre^ ^^
ftéponse.

s^
^ èÊ

f tfp
t f

2'-' Contresujet-

tw:

^
Af ^" f Tcfrv r

tte

i

^^ Ztfci

p

^
^
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175. — Exposition d'un Sujet chromatique à 2 Contresujets entendus successivement

à la 2" et à la 3'' entrée . ' Voir pour la réponse à ce Sujet (§§ 92 à 98 »

Sujet de CbeRUBINI .

Grave

^
Sujet

^
tjiV 7«

Réponse

-W
m

#" ij'

l*"" Contresujet

^ ^

COXTRESVJETS
PROPOSÉS
SUCCESSIVEMENT.

Bi g" g» ê^ëi ^^^^ iti^ -. t^=N^
fr.

- Coda développée

4# ittt= ^?

^
Sujet

EË Hoe
tlo P «

«»
I

o a *%

Coda

i=^ti u itzzi^w^zz po

l"'' Contresujet

1
B I p ,. r̂ ?=p

/r.
4#

Ê _ t>(g HB»-

2' Contresujet

S1^ p ^ p^^ffTrr ?^ffF f

m
V Contresujet

m rj r-i ri

y [ -i>p—hv7 p (M
fr- ^fe

2*^ Contresujet'

^ r-
'- » i

"s^ iPi^ ^fl==

Partie libre

Réponse

ifti P (g-^ ^ -^-B-S
j^°==^ i« i^**
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176. — exposition d'une F\igue à un Sujet et 3 Contresujets

Sujet de a.Gedalgf

Maestoso .

Sujet —
TliOIS

( (>.\rni:srjETS

l'UOPOSlCS DÈS
l.i 1" ICMRÉE
Dr SUJET.

I
w>. 4 " f^s

19-
• if\

^̂
^
^

^
2'' C.S.-

*v^
1"C.S.

p

ljlp g »

-Coda^
m »y |> » 'P" f •

rr nj(-
3'' es.

?^
^^ ^

5*^^0.3.
Coda

S
Réponse

^Œ^EE

^ l>h.'' '1[^ •

f^
^^•'^v

^r^r r r

fi-r-

\^ Vm^
2^ es.

^^
r--c.s..

PF

fe ^
t|p t>«

r • >

f:^

ip fflï^

S
| i^^''"rrrrr

^

^bfc

î̂^s ^-. #

ê
1^'"-C.S.

Iï3 ^=^=#=(^

Sujet

^^^--^

P

W-^

2" es..
#-#

s'-c.s.
^

^ ^
ij(v k ^
V e

2<' es.

j^m^
m

t
Réponse

fl^r? \f(

3^' es.

f^i^ti-n^
^ p p *
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Dans cette fugue, on reiuarqiiLTa qu il a été ajouté une coda après chaque eiilréc tlii

sujet : cela se fait toujours ainsi dans ce genre de fugue, où il est nécessaire de ménager

un silence dans la partie qui doit attaquer le sujet ou la réponse.

Or, coiniue toutes les voix font constamment entendre soit le sujet soit un des contre-

sujets, on est obligé d'intercaler une coda pour rendre les entrées plus saillantes. (]'est

d'ailleurs un des défauts des fugues à plus de deux contrcsiijets, qui manquent en outre un

peu de variété, à cause de la répétition constante et obligée des mêmes phrases mélo-

diqvies.



TITRE VI

De la Contre-exposition

DEFIMTIONS.

TONALITE.

PLACE DU
COSTRESUJET.

177.— La contre-exposition est une seconde exposition qui ne comporte que

deux entrées.

Elle diffère encore de l'exposition en ce que l'ordre de ces entrées y est

inverse de celui qui caractérise l'exposition : c'est-à-dire que la première entrée

fait entendre la réponse et la deuxième le sujet.

De plus, la réponse doit être exposée par une des voix qui ont fait entendre

le sujet dans l'exposition et, inversement, le sujet est proposé par une des parties

qui ont fait entendre la réponse dans l'exposition.

178. — La CONTRE-EXPOSITION n'esL pas obligatoire dans une fugue. On ne

peut du reste récrire que lorsque la tessiture du sujet se prête à sa trans-

position dans une des voix pour lesquelles il n'a pas été composé tout

d'abord; ce qui n'est pas le cas de la plupart des sujets que Ton donne actuel-

lement aux élèves dans les concours.

En général on ne fait une contre-exposition que lorsque le sujet est très

court, ou s'il n'a pas une physionomie assez caractérisée pour que quatre

entrées suffisent à l'imposer à l'attention des auditeurs.

179. — La contre-exposition se fait toujours dans le ton principal de la

fugue.

Elle est séparée de l'exposition par un court divertissement on épisode {^)

.

180. — Quoi qu'il soit de rigueur, dans la contre-e.x'position, de faire

proposer la réponse et le sujet par les voix qui ne les avaient pas respective-

ment i'ait entendre dans l'exposition, on est libre de mettre le ou les contre-

sujets à n'importe quelle partie.

On se déterminera, pour ce choix, par la tessiture du contresujet ; ou

même on agira suivant sa fantaisie.

181. — 11 sera l)on, lorsqu'un sujet comporte plus de quatre mesures d'un

mouvement modéré, de ne pas faire de contre-exposition., pour ne j)as

allonger la fugue inutilement.

182. — Les tableaux suivants donnent les différentes dispositions que,

dans une conthe-kxposition, l'on peut adopter pour les entrées successives

de la réponse et du sujet à deux, trois ou quatre parties.

(') Voir au sujet des divertissements le chapitre suivant.
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I^"!

Modèle de Contra-expositioa

r) à 2 parties

^ ®
n s : 9mjrKt-

®
=JietJ UJis£i_ ' C. S

RrR|mrim>

fa)

ifiiâi

^ (b)

fV-S : Sl ijiil.
;

®

2") à 3 parties

le Contresujet euteadu après ou en même temps que le Sujet.

© (D (D

ltH|iiiimH : r 1^

S :-SiiJEl=

-fr-s-

(C)

®
Rf[iiiiisn:

S iijp i

-fi-S-

-f^^

®
d)< iftEpnnsE

^ l 'jf

-fr^

dBaipi:

fe) (f)

®

-P-S : STTJPi-^

®
^^^^wvs-

®

f'-flS

d^^

iSogEt

^-f^S;—

^

/ -^'-'T S : SîTJPi-: / 9.'- C. S

®
I) {-RrJjmTr^^rr^l ''' nS m)<^Efiï£

^
-f'H^-in] < -i ''' n s

®

-Siijja

^'^^^?^-

®
zSEpriii s t- = t"^f^-i -f'^'-f^ ; anis

^F^WTS-

-^^^^f^s-

^^^=^^

©
"SiijRl. ••

®
(P)K -fi,TTmTrâTrt"^-frS-:

-^>^HVS-

®
rSuJEt

-»""f>i^-

®
q)

"^MVS-

lânJEt ^^'HV'^-

®
i(r) •S -RpjiniisK

:^aiJEt:

i^f£Si

-l '-TS - 9^ ^ ^-

'sl

1^0|
2°) à 4 parties

;

0-^—

,—p__o
:

.=SirJEt=;

dBjEfifnise,

(9)^

-fhS-

iSuJEt:

-e-s-

-fhfr

Ih)

l -fipjIfHISiH

iSnJEt

-fi-S-

-fi-^-

iSnJEt:

fr'S—

;

\ -Rp.prmmrr

La position des C. Sujets dans la Contre-exposition à 4 parties n'est pas absolue, elle dépend

de la nature et de l'étendue de ces C.Sujets et peut être modifiée suivant les besoins .
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183. — Si Ton se rappelle que, dans la contre-exposition , la réponse et le

sujet doivent être proposés par des voix autres (jue celles qui les ont l'ait

entendre dans l'exposition, on se rendra compte aisément des dispositions

que l'on doit employer, en compai'ant les tableaux qui se trouvent d'autre

part {p(tge 109) à ceux qui ont été donnés dans le chapitre précédent.

184. — Voici, pour plus de clarté, un exemple d'une exposition, suivie

d'un divertissement et de la contre-exposition :

Sur un Sujet de HAENDEL

Allegro

Exposition.

iW
w=^

^w=^
Sujet

'h (^ r Xu: r^^m
fle'ponse

» P f

Conlresujel

^m

Réponse Divertissemeul

^^
j! r

ip r_L
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w-^ Uiu m
^m y X 7

Contre-exposition

»

uruMiJ
s m -'i—f-

^^ m
Réponse

13)

C. Sujet

('() L'écriture de ce passage serait considérée comme rcpréhensible à lécolc, bien que

lu rencontre des trois notes mi, fa, sol, soit très passagère et dans un mouvement i*apide.

(Zi) Il en est de même du nii de la basse, dans cette mesure : cette note est une noie de

passage employée par mouvement disjoint, ce qui est défendu en contrepoint rigoureux ; il

faudrait donc s'en abstcnii' dans les concours.

Ou remarquera, dans la contre-exposition précédente, que la busse qui, dans l'exposition,

avait proposé le si/j'cl, lait entendre la réponse, tandis que le ténor expose le sujet.

Les eonlrcsiijets se trouvent dans le même ordre que dans ïe.rposition.

185. — Ave(; la conlfe-cxpositioii finit ce qu'on nomme la première sec-

tion (le la ftigtie : elle se compose de :

L'Exposition
;

Un divertissement
;

La contre-exposition.

Dans le cas où l'on ne fait pas de contre-exposition , cette première partie

se termine après l'exposition.

Ce qui suit constitue le développement même de la fugue.

186.— Il est de la plus grande importance pour Félève de ne pas aborder

l'éliule des dtvertisscnienls avant de savoir très bien Caire une exposition :

celle-ci en effet est la partie non seidement la plus importante de la fug-ue,

au point de vue de l'étude et de Técriture, puiscjue d'elle doit sortir toute la

fugue, mais elle est aussi la plus difficile à réussir.

Dans les chapitres suivants nous traiterons des développements de la

fugue et des différents artifices que l'on emploie j)our lui donner de la variété

dans ï unité.

DE LA rREMIEIÎE
SECTION DE LA
FUGUE.



TITRE VII :

Du Divertissement de la Fugue

DÉFINITIONS. 187. — En analysant une phrase musicale quelconque, on remarque bientôt

qu'elle offre une certaine symétrie causée par le retour à intervalles et à

distances variables des mêmes formes mélodiques ou rythmiques.

Cette répétition plus ou moins fréquente de fragments semblables

engendre nécessairement une série d'enchaînements harmoniques de même
nature : il se produit donc une marche d'harmonie.^ plus ou moins régulière,

plus ou moins complexe.

188. — Le divertissement ou développement de la fugue consiste précisé-

ment en une série d'imitations plus ou moins rapprochées, formées de frag-

ments du sujet, du contre-sujet, de la coda ou des parties libres entendues dans

l'exposition, et combinées de telle sorte que leur ensemble forme une ligne

mélodique ininterrompue et reliant naturellement l'une à l'autre les rentrées du

sujet et de la réponse dans les tons voisins du ton principal du sujet.

Les tons auxquels on fait moduler la fugue d'école sont, pour chaque mode,

les cinq dont l'armature ne diffère du ton principal que par un accident en

plus ou en moins, et le relatif mineur ou majeur selon les cas (').

189. — Si l'on prend systématiquement un même trait mélodique très court

et qu'on le transpose à divers intervalles, les basses fondamentales détermi-

nées par le premier fragment se reproduiront régulièrement à chaque retour

du trait primitif, et la marche d'harmonie se trouvera implicitement constituée.

190. — On voit par ces définitions que :

1" Les divertissements de la fugue sont établis sur des marches ou progres-

sions harmoniques régulières ou non.

2" Les thèmes des divertissements doivent dériver du sujet, du contresujet,

de la coda ou de l'une quelconque des parties libres entendues dans l'exposition.

3° Ils doivent être exclusivement mélodiques.

La progression liarnioniquc qui leur sei't de I^ase ne doit pas plus apparaître que la

charpente qui a servi à édifiei" une maison n'est visible lorsque la maison est achevée.

(') Voir §§ 3Î4-345 l'ordre dans lequel on fait entendre ces différentes tonalités.
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ii3 * DU DIVERTISSEMENT

191. — A l'Ecole, on défend rigoureusement les marches cVliarinonic dans de l'emploi

la fugue.
DES marches

. . , , . . .
D HARMONIE.

Cela est juste si Ton entend que Ton ne doit pas faire dans les divertisse-

ments de simples enchaînements d'accords, en progression figurée ou non,

formant f/e5 imitations purement harmoniques, telles qu'on les pratique dans

les leçons d'harmonie: ces procédés, en effet, n'offrent aucun intérêt musical.

Mais cela cesse d'être vrai si l'on essaie de construire un développement

sans le baser sur une ou plusieurs phogressions harmoniques simples ou

composées. Il suffît d'analyser une œuvre musicale quelconque, pour se

convaincre que les enchaînements d'accords établis sur des progressions plus

ou moins régulières sont la base môme, le substratum de tout développement.

192. — La QUALITÉ d'un divertissement dépend : qualité du

i" Du choix du motif on thème sur lequel il est construit.

2" De la ligne mélodique inventée par le compositeur avec ce motif.

3° Du travail de réalisation consistant à appliquer au thème du diver-

tissement tous les artifices du sli/le de la fugue.

193. — Le thème d'un divertissement, nous l'avons dit, ne peut être thème du

emprunté qu'à l'une quelconque des fiofures entendues dans I'exposition divertis-

. . . .
SEMENT.

de la fugue [sujets conlresujet., coda, parties libres).

On peut faire un divertissement sur une simple figure rythmique ou

mélodique composée de quelques notes seulement, ou sur un trait mélo-

dique assez long ; on peut aussi bâtir le divertissement sur deux., trois ou

quatre thèmes, extraits de Vexposition et combinés en contrepoint simple ou

renversable.

194. — h'invention mélodique de la ligne composée avec les éléments

du divei'tisse/nent dépend beaucoup de l'imagination du musicien : à cet égard,

on ne peut que conseiller la lecture attentive et l'étude approfondie des

œuvres de Bach, de Mozart, de Mendelssohn

.

195. — Pour n'être pas embarrassé dans le choix des thèmes des divertis- préparation

sements, l'élève doit s'astreindre au travail suivant : l'exposition de la fugue
djvertis-

une fois achevée, il en extrait avec soin toutes les figures mélodiques ou sèment.

rythmiques qui donnent des imitations ou des combinaisons de contrepoints

divers :

1° Par mouvement direct avec ou sans \

2° Par mouvement contraire avec ou sans Jaugmentation
3° Par mouvement rétrograde simple (ou direct) avec ou I

^ '
y

ou
sans (

4" Par mouvement rétrograde simple et contraire combinés
|

diminution.

avec ou sans /

Ces différents artifices doivent être familiers aux élèves qui ont étudié

le contrepoint.
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EXPOSITION
ANALYSÉE

196. — Prenons comme exemple l'exposition suivante, extraite du Clavecin

a^^I^oÎntoe vce ^'"^ ^^'"'P^'-^ '^- J-S- I^^^h :

AndaDte maestoso Réponse

to-t
—

—

DES
DIVEHTIS-

SEMENTS.

Sujet

.

| i'Vl : l
f- f

^m
^m

J J ;f^^ QtfMftffl
ï^

f Y '"r

C. Sujet

Ŝïî

Coda 1'- ou de la Réponse

|W rijLL^ y ^FfCTr' "rS^SH ^
fftJv^Tt^ ^ Pflg.rj rbP^ ^
^i
^

10

Partie libre

C Sujet,

#ë

_ Coda i'Ou du^ 1^

Sujet

toc

*
2ik:

Sujet

taiij-^^^^J^ ^f^^[[£fp^^^tWr^'^ ..

0''
i
/rr ff ri^^^^ i>fp i}>. 1^

^o- ^-X I J

Partie libre

fate=fe^g ^
Réponse

c. Sujet,

^=*fl^

?

'JbJ Ĵ

ramrfctf

^

^^^



-# 1 I 5 * DU DIVERTISSEMENT

Voici l'analyse détaillée de cette exposition.

197. — Si nous considérons le sujet seul, nous pouvons le diviser en

Iraginents ou périodes mélodiques.

mEF
2 =*:^^

1
4 =±

r L: i r rr

En envisageant ce même sujet par mouvement contraire, nous aurons les

divisions suivantes :

^̂ ^m^
7 ^ g #-• fcr

8 =*='fr c r i rrr

198. — Le coNTRESUJET, analysé à son tour, nous fournira les éléments

suivants, dont les deux premiers pourront être envisagés comme iririatitcs

d'une même forme chromatique :

9 ^K ^
'

I

f r
'^^ ^^ ^ i

11
f ti

^y p

et respectivement, par mouvement contraire.

1?^ ho ^
12 ŵn̂r^^FM 13 z±:

\ff f fe

14
' ^ » ^

-

On peut aussi n'employer qu'un des fragments de ces figures, par

exemple

^ir) ouW)^^#—r—

r

ou moins encore :

(114^^ (14')^^
199. — Des PARTIES libres, nous pouvons retenir les fragments suivants :
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[Exposition, 11" mesure^ soprano)

ou Z±
^ 1

1
1

T 1,1

A la même voix [13" mesure),

16 r î

une figure purement rythmique qui est utilisée par Bach sous diverses

formes :

(16*): X̂ I y (16^)
t r r r . r i

de'^) I ^> r ,^ ;(i6' ^^ ïEÉ

Bach ne s'en sert d'ailleurs, dans le cours de la fugue, que pour des

iniitations de rythme.

On envisagera également ces divers fragments par mouvement contraire.

Dans les mesures i4 et i5, nous trouvons encore au soprano deux figures

très voisines de rythme et incluses dans le même fragment mélodique,

17
f—¥f-

—

^ _ , ,l>
|^E^ et 18 r r rt"^

qui dérivent toutes deux d'ailleurs de Impartie libre exposée à la ii' mesure.

200. — Le même travail peut être fait sur le sujet envisagé par mouve-
ment RÉTROGRADE DIRECT ;

1 i>^^ y-'=;^^U-^-=^^-^^F^-^^p^-^='=?=f=p=-m—'—\i-^ L__| j—i«=_i___^__M—t.it;~"^
^—'— 1

ou par mouvements rétrograde et contraire combinés

.

Ejiiv-i, r i r/r^rx^ r i rrfrrrrr^^rn^ .
r f r

i
r xjLi-

ainsi que sur le contresujet et les parties libres, par mouvement rétrograde

DIRECT et CONTRAIRE.

201. — Il ne saurait, pour le sujet qui nous occupe, être question d'AUG-

MENTATiON OU de DIMINUTION, les sujets de rythme ternaire se prêtant peu

d'habitude à ce genre de combinaisons.

Dans cette fugue, cependant, Bach s'est servi une fois seulement d'un

fragment de son contresujet par augmentation en mouvement contraire.



* 117 *' DU DIVERTISSEMENT

Il est I)on de faire obscrvei" aux élèves que les arlifiees de Vatig-

mentalion et de la (limliiutioii ne doivent jamais être négligés dans l'étude

préliminaire qu'ils feront des sujets à traiter, car leur emploi est fréquent et

souvent d'un heureux effet.

Nous y reviendrons d'ailleurs plus loin (§§ 25i-254).

202. — Lorsque l'élève aura ainsi rassemblé tous les éléments dont il construction

pourra disposer pour les développements de la fuo-ue, il en choisira quel- ^^, ^-^ ligne
'

,. . , . . .
MELODIQUE DU

ques-uns qu'il combinera et à l'aide desquels il dessinera la ligne ou con- divertis-

DUiTE MÉLODIQUE de chaque divertissement. sèment.

Nous avons dit plus haut que cette ligne mélodique s'établit toujours sur

une marche ou sur une série de marches d'harmonie.

Prenons, dans un sujet quelconque,

ssyv4-iui
2=^: m

une des figures dont il est formé, et donnons lui sa basse liarmonique natu-

relle :

uKk , ^ r r r 1

po
r r r f 1

Ki

-i-V\,
'

1
r 1—

6
fr 6 7

1

iS»

7

1
1 F

7

+ 5

^ \>\r —à û
i

—

«

"

203. — Il est évident que, faisant abstraction de la partie supérieure, nous

pourrions, avec cette basse comme antécédent, créer toute espèce de marches

dliarmonie, suivant l'intervalle auquel nous transposerions I'antécédent; il

est non moins évident que, chaque fois que cet antécédent sera entendu à la

basse., nous pourrons lui superposer, à l'intervalle correspondant, le trait

mélodique qui lui a donné naissance.

204. — Si de plus nous avons en vue a priori telle tonalité èi laquelle nous

désirions faire aboutir cette progression, nous n'aurons qu'à disposer celle-ci

de manière à moduler au ton voulu dans un délai plus ou moins rap-

proché.

Supposons que nous voulions moduler au ton de si \^ mineur., nous dis-

poserons notre marche ainsi qu'il suit :

tt ^ # ^^
^^m à « fJ ^t. ^
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1

8 *'

Que nous désirions une progression plus longue, modulant par exemple

en ré\^ (4*^ degré du ton principal), nous disposerons notre marche ainsi :

ton de la b ton de fa min ton de ré b

205. — Mais, telle qu'elle est, cette progression ne sera jamais qu'une

marche d'harmonie traitée mélodiquement : il faut donc faire entendre le trait

mélodique successivement dans des voix différentes [imitations).

Exemple :

^ ^ o ^ m P^^
>*ŝ

ite ^ ^
^ 7*1 g « gm?
206. — La CHAïU'ENTE du (liverlisseiucnt se trouvant ainsi établie et

les imitations préparées, nous nous souviendrons que nous ne pouvons faire

entendre dans les autres voix de simples remplissages harmoniques, mais que,

de toute nécessité, les différentes parties doivent être traitées mélodiquement,

en contrepoint simple ou double, et que toutes les figures mélodiques que

nous leur attribuerons seront empruntées au sujet, au contresujet ou à quel-

qu'autre partie de l'exposition.

Nous aurons donc à faire préalablement un travail de combinaisons^ à

préparer, avant toute ("hose, les matériaux combinables.

207. — (]ommc, dans le cas présent, l'exposition n'a pas été faite, nous

utiliserons simplement le fragment donné :

On peut l'envisager sous les trois formes suivantes :

i'' Dans sa totalité

fe6
(8)

& P
(b)

2° Créer avec la i''" mesure [a) une progression mélodique :

fôï£m T

—

IT
renversable avec la a" mesiu'e

;
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i" Gréer avec la 2" mesure [b) une progression mélodique également ren-

versabie

:

li^^i' J jJJ Jj .1 J_jJ J Jj^
Puis, pour éviter la monotonie résultant de la progression descendante,

nous |)ouvons terminer par une progression ascendante (d) formée précisé-

ment avec le dernier iragment (b) donné ci-dessus :

a' A- A-*

K\',
-{'

1^ rr^ ^ ^^
^ 7 +

êr-J P ^^m

l.o_ J J Jj mr f frf

5
.

«

N.n.

fS «^
N.-B. — On remarquera que^ dans ravanl-dernière mesure, la marche cesse d être régu-

lière et remonte d'un degré.

208. — Ce travail préliminaire achevé et ayant sous les yeux les diffé-

rentes combinaisons renversables à trois parties du fragment donné :

A

v\, I

r
y f

M | >|J> - ^^

^K>—

-

#

J y f- r

^
nous ferons un pla.n d'exkcution de l'ensemble

wm
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m D' 0- DL

^1m
s* il^

i#=#
fragment (le ASggg ^ <t t^r^^^^ fragment de A

^ ^^

209. — La réalisation définitive du divertissement donnera ce qui suit

DIVERTISSEMENT
SUR PLUSIEURS
THÈMES.

^̂

¥M frrM
kfcM

^ —©-

#- ^

^^

- r7rvprr ^
rrrrr r

^
CL

« P

ê ^
è^

ov

Kl, frr^rf^
Cî_

tea
îte ^g?

'n''i> f r P rr

^^
i

s

i

^^
fras.de A

.

Ég é

OL

êêS

frag.de A

f f J J^J

F^^=^
Oi.^

Sujet au 4''degr(

@
210. — On se rend compte, en étudiant la réalisation précédente, de la

différence qui la sépare de la marche d'harmonie qui lui a donné naissance :

néanmoins, à l'audition, on a le sentiment^ \-à. perception nette de cette marche

primitive; mais, par la disposition variée des parties, on a évité la sécheresse

et la monotonie inséparables d'une progression tant soit peu prolongée.

On verra toutefois plus loin qu'il est des cas où l'emploi apparent de la

marche d'harmonie pure et simple est d'un bon effet (,s^ 216).

211. — Tous les éléments du divertissement que nous venons d'étudier

sont tirés d'un même fragment du sujet. Mais on peut aussi combiner entre

elles plusieurs figures empruntées au sujet, au contresujet ou à une partie libre

de l'exposition.
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Dans ce cas, on choisit comme thème principal, pour faire le plan du

divertissement, la figure mélodique la plus longue ou la plus accusée par le

KYTHME ou par ^'expression. Les autres thèmes font office en quelque sorte

de contresujets.

212. — Ces thèmes différents sont, au gré du compositeur, établis en

contrepoint simple, double, triple ou quadruple, suivant leur nombre.

Les imitations qu'on en tire peuvent être libres ou contraintes, périodiques

ou canoniques, directes, inverses, rétrogrades, par augmentation ou diminu-

tion, etc.

213. — De toute façon, le thème d'un divertissement, considéré comme thème du
, .

"

, . DIVERTISSEMENT
ANTECEDENT DE LA MARCHE D HARMONIE, BASE DU DIVERTISSEMENT, DEVRA ETRE i'jyjT0N4L

compris dans une seule TONALITÉ, c'cst à dire quil devra commencer dans

un ton et conclure par une cadence dans ce ton : on verra, par la suite,

que, dans la réalisation du divertissement, la cadence est toujours évitée par

l'emploi d'un des artifices habituels de l'écriture musicale.

Les modulations nécessitées par la progression harmonique se feront

soit par notes communes au dernier accord de Vantécédent et au premier du

conséquent, soit par une coda modulante. On comprend aisément que si le

thème initial module, cette modulation amènera forcément le divertissement

à présenter la forme de Vimitation circulaire.

214. — L'invention, dans un divertissement, résulte plus de la nature des

thèmes que de leur agencement.

Gela ressort de la comparaison des fugues écrites par les maîtres de toutes

les écoles : dans ces fugues, les divertissements, dont la variété semble

considérable à première vue, dérivent tous d'un nombre assez restreint de

combinaisons primitives, à la pratique desquelles l'élève devra tout d'abord

s'exercer.

Ces dispositions en quelque sorte fondamentales sont l'application des

règles concernant les diverses espèces d'imitations : elles peuvent d'ailleurs

être variées presque indéfiniment par leur mélange et leur pénétration réci-

proque.

215. — Nous avons vu plus haut que, le ou les thèmes du divertissement dispositions

une fois choisis, harmonisés et la ligne mélodique déterminée, on disposait ^u
les imitations de façon à leur permettre d'entrer d'une façon apparente. divertissement.

Ces dispositions peuvent être résumées dans les six espèces de combinaisons

qui suivent :

216. — 1" cas. CHAQUE PARTIE EXPOSE UNE FIGURE DISTINCTE.

Chaque partie s'imite elle-même en reproduisant à intervalles différents la vn thème dans

figure qui lui est attribuée dans l'antécédent.
chaque partie.
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C'est le procédé de la marche d'harnionie pure et simple : il ne peut être

employé dans une fugue qu'à la condition d'être extrêmement musical ; le

divertissement dans ce cas doit être construit sur des thèmes mélodiques et

inléi-essanls ou (Vnne certaine longueur.

Néanmoins, ce genre de combinaison est fréquemment usité à la fin d'un

des types suivants de divertissements : il a l'avantage de préparer la

rentrée du sujet par une progression plus chaleureuse et, dans ce cas, le

fragment qui lui sert de thème doit être très court. Nous en donnerons des

exemples plus loin.

Exemple d'un divertissement où l'anlecedeat est reproduit dans chaque partie

avec sa disposition première.

(a

Eléments du divertissement.

(Clavecin bien tempéré de Bach)

(fugue XVlll)

i
rt

_(frag.du C. Sujet)

^^P
'̂gTtfn t >/pp7pj

ib ^ -^P^p-^

s
f-

Parties libres

?
. thème principal (fratmient du sujet) et conduite

mélodique à la basse.

m ±=±à

RéalisatioD

Ïiftjl'^ > 7^f^^^ f'rr p^r_1 C_K

¥^h^- ^ •>n-'n r 7[ip 7^ r vp ^vu

Itentrce de la Réponse

h) Même fugue: b , B

HA» » V^'y i ^ iH* m ^m^s

M thème principal et
'a !

conduite mélodique au ténor a

A-
""

ii^ ' ^p ^-"Ttor

m

^UJéi

Ŝujet

^==M^
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c ) Divertissement extrait de la fugue d'orgrue de J.S.Bach eu Fat] mineur

tr-

aujet S r lir^ I

J 1^^¥
Le thème principal et la conduite mélodique sont à la partie supérieure

^ j J J

f

fô^
: " ^ i;^

^fer

f !> • p^^

217. — 2' cas. TOUTES LES PARTIES DÉRIVENT DU THÈME PRINCIPAL. n/LME
l'IiLXCIl'AL

Le thème principal reste dans une des parties qui fait ainsi la conduite daas

mélodique du divertissement : les autres parties en reproduisent des fragments, ^'^'^ seule
—r

:

—

:
:

^ PARTIE.
soit en imitations concertantes, soit en s'imitant elles-mêmes.

Ce procédé, qui a l>oaii(oup de rapports avec le [)i'écé(leiit, eu ce sens (juil

laisse à découverl la progression harmonique, en didère cependant par ce

que toutes les parties dérivent du thème principal, ce (pii permet d'employer

Yiniitation c.vnoxMque. Bien qu'elle soit dil'hcile à employer d'une l'açon inté-

ressante, cette l'orme de divertissement ollVe l'avantage de se prêter à tous

les artifices de l'imitation la plus serrée.

La rugue pour orgue de J.-S. Hach,

§̂<M^ r irr

\^^
'^^=^=4̂ -vU^ tr

P
dont presque tous les divertissements sont construits d'après ce procédé,

sera étudiée avec fruit. Exemples :
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218. — a). Fin de l'exposition . Imitation canonique du thêipe principal

lA^XU P==?^5^
Këponse (Contre exposition)

t1 iff
tôt

^^ frag.rtuC.S.
elc

^
^^-HB

4a;

f J3
' J^ J

(a) Il faut entendre ici Tharmonie suivante

(retard de la 4i« par la quinte)

Dans la réalisation de Bach, il y a double

broderie du retard et de la préparation (au

ténor) : ceci n'est pas admis à l'Ecole.

219. — b). Divertissement sur le même thème, mais plus serré et en Imitation cano-

nique à trois parties :

thème principal et conduite mélodique au soprano

3
ci:; LU

(a)

Imitation

fa)

canonique a la 15*^ inf sujet

a). Les unissons directs sont défendus à 1 École, ainsi que la broderie sur l'unisson.

b). A riCcole on ne permet pas de broder à la partie inférieure une note entendue dans une
autre partie.
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220. — c). Thème principal et conduite mélodique à la partie supérieure (fugue en

si [^ mineur du clavecin bien tempéré de Bacli, dont l'exposition a été analysée plus haut) :

(a)

Eléments du divertissement

|Tir^

b)

fr^7^H^

(a) Combinaison des deux éléments
„ ,h;\},l, _ ^ u . T

pour former le thème principal
[

H i?
!
/ " "^ Tj* i

Plan mélodique et harmonique

g^'l> - Mp

sŝ tfK-

^̂
é *\

Coda

te f |*ij|>
p I*" ^mm^mm -& #

'h\^, J
I J J j ^J JjiiJj'-i."i.^ ^ J J -^ ^

Réalisation

de J.S.Bach

F^P Ĉfr-^^

^^ X -

éè̂

l^.pi
'

l'
,l;|i^^ r r

^

rfn

^^̂^^

r crrrr i

f m a f^
frag.de a

1::=

frag. divers des

^^^£

frag. de. a.
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221. — tlj- i- S- Bach. Clavecin bien tempéré, fugue 12.

A conduite mélodique au contralto

m C frag.tiré de A.

U"^^
imit.de^A_ imit.de A_^ m ^^ r •' a^

222. — e). J. S. Bach. Fugue d'orgue :

Eléments du divertissement

Sujet
[ig

<' r^'^r^ m ^^
a ) Plan mélodique du divertissement (le //i^we ac<?^5*oiri? est tiré de la fin du thème

principal )

thème principal et ligne mélodique du divertissement



127 # DU DIVERTISSEMENT

b ) Rea lisalion de Bach
a

m
thêma principal et conduite mélodique

1
à la basse

P^ ^m±=M F^

^^-^-^

223. — Il est bon de remarquer, à propos de ce divertissement, avec quel art Bach a

évité la froideur et la sécheresse que n'eût pas mancjué d'offrir la symétrie absohie de

toutes les parties, si les imitations s'étaient produites régulièrement, dans chaque voix,

sur les mêmes temps. Grâce à l'ingénieux agencement des parties, il a su, avec la même

figure rythmique, créer entre le soprano et le icnor une imitation canonique et faire en

sorte que, tandis que la progression de la basse est ascendante, l'ensemble des trois parties

supérieures suit une marche descendante.

224. — Voici, extrait de la même fiigtie, un divertissement -a cinq pai-ties^

dans lequel la ligne mélodique est entièrement exposée à la partie supérieure
;

tandis que la basse fait une imitation libre et rythmique^ par augmentation et

par mouvement contraire, d'un fragment dti stijet. Les autres parties s'imitent

elles-mêmes, en reproduisant sans cesse à des intervalles différents la même
figure mélodique et rythmique : on observera que la plupart des exemples

cités par la suite, étant empruntés à des fugues instrumentales, dépassent

généralement les limites de Vécriture vocale dont il faut tenir compte dans la

fugue d'École, toujours considérée comme fugue vocale.

a ) thème principal

Eléments du divertissemer jjj Imitation rythmique par mouvement contraire

et par augmentation
jÊi . .. 0-
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THEME
l'IilAC/PAL DANS
DEUX PARTIES.

225. — 3' cas. DEUX PARTIES S'IMITENT ENTRE ELLES, EN FAISANT

ENTENDRE ALTERNATIVEMENT LE THÈME PRINCIPAL :

La ligne mélodique ou conduite du divertissement passe alternativement

dans les deux mêmes parties. Les autres parties s'imitent elles-mêmes en

faisant entendre soit des fragments du thème principal, soit diverses figures

tirées du sujet, du contresujet ou des parties libres de l'exposition.

a). L'exemple suivant est tiré de la fugue de Bach en si j^ mineur (Clavecin bien tem-

péré) : les chiHVes placés au-dessus des figures du divertissement renvoient à l'analyse

donnée ci-dessus de l'exposition de cette fugue :

^ • 'fy^^
g

Eléments du Divertissement I irt )m Z£tz
hESBÊàX XX

(18) ( 1 1; )

\^ Q^r»T> i
rj^Jx-u^

a) Plan_mélodique et harmonique du divertissement.

JiU-^r i2
fin de la réponse

X X X X ^
^ 1 ^^^
te

Basse harmonique

JÊCÊi fe^ ^^ rrJrr'Tf^^ ^^=^ -is-^g-

^M
Coda mélodique

: a

du divertissement

^m?^F
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b ) Plan_d'exëculi(m

c) Rëalisatioa de Bach.
(ti)

U--

f
tem

(IB )

m, r . y .

r

fin de la Réponse (5)

ji^'v rjr ^rii^
( tti.

Hi r
'

!&

ê
(1 1; )

,

i

(11).

i \ i ^=i

î ?

(18) (ir,).

f
ii

f r
^

r r ^—

^

Cff .rrrr
(tr,

( ii)_(i'-iL

[^r 'V

^^ (Il » (4).

fe 1^»1»H*^acf===pr^—

»

.(Ifi)

E i .^''i. r f r.rjmr m :#=F! ^
M.-)

-^—

=

)»- =?c:;^

etc.

^^ (4L (161. (4 ).

:^=^^ z±==Êz T^^
Sujet

(18) (161. (141 (IHi

^%t-Mr>T« m?==?=

f
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226. — b). Divertissement à trois parties {deux parties formant un canon). (J. S. Bach.

Clavecin bien tempéré, fugue 3i).

m Entrée (te la RpponM' d.

m

m ^m^
'^"F'^lE 227. — 4' cas. LES PARTIES S'IMITENT DEUX A DEUX
PmNCIPAL EN
IMITATIONS DANS
LIEUX PARTIES. Le thème principal du divertissement est accompagné d'une seconde figure

qui lui sert en quelque sorte de contresujet : la ligne mélodique reste constam-

ment dans la même partie; ou, plus rarement, les deux groupes de voix alter-

nent, et proposent tour à tour le thème et son contresujet.

Exemples :

â ) MOZART.. ( Souate. on La pour piano et violon - f^igue_finale ).

imit. du. thème pa'

es..

i ^— jt _iÊ
thème principal ^

'> r J r u

es.—

y *i^ m&^
^^
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b) MOZART. _Quatuor^ea_La 1^ majeur

d ) iLirt . Autre divertissement sur le même thème, avec uue disposition differeute

f
^=?=^

SE 'L^^SIA

^ t=i2.

^^
m^ ^

m

s^

¥

c(r

Sujet

Celte forme de divertissement est rarement employée seule : elle est d'une assez

grande sécheresse. On la trouve généralement combinée avec une ou plusieurs des autres

dispositions analysées ici, ou bien encore elle n'est usitée que pour des divertissements

très courts.

228. — 5' cas. LE THÈME PRINCIPAL DU DIVERTISSEMENT EST IMITÉ

PAR TROIS PARTIES.

La ligne mélodique du divertissement passe alternativement dans trois par-

ties : la quatrième partie peut s'imiter elle-même en reproduisant sans cesse

la même figure, ou emprunter aux autres parties les figures qu'elles font

entendre lorsqu'elles n'exposent pas le thème principal, ou bien encore être

THEME
PIUMCIPAL
DAys TROIS
PART/ES.
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composée de fragments différents empruntés au sujet, au contresujet ou aux

parties libres de l'exposition.

Exemple :

a). Bach. Clavecin bien tempéré, fugue en Si [7 mineur (Voir rexposition || 196-200.).

thème principal

1n^ m ® *^

Eléments du divertissement B

< les chiffres romains

renvoient aux fragments
analysés § 197 ' C

Elaû-harmonique et mélodique

^m
Sfe

hk
(fiy^
^

(|vj5

f
^^s
^^ ê

r4^
5 5

Y~^~T

^^

i^
Elan d'exécution

teffi

tei

^
^

fe
7=

è

ttpte

»IH» l?<g ^

f[^l«i^[g

7

*-w

Réalisation de J.S.Bach.
C A.

#pM m^f . ...giÊ I ppV P^lf==

m& e^^ iii^ ?= -;^4-3^
»VW- g

r„ , . Sujet par
B par mt contrai re ^t contraire

^l^f-> #* -r f •

gj^rffitFff
....Vf Isa

P

^
^giS :^==

^
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229.— Le divertissement précédent se rapproche, par sa structure, du (/ivcriisscnicnt

CANONIQUE : cependant il n'a pas la rigueur du canon. On remarque en effet que, si les trois

tlicines ou figures dont il est formé enjambent sans cesse lun sur l'autre et sont, dans leur

majeui'e partie, écrits en contrepoint renversable à trois parties, renjambement ne se

fait pas toujours dans la même voix, ainsi que cela se praticjuerait si le canon était régu-

lier : dans ce cas, les ligures devraient se succéder dans toutes les parties selon un ordre

invariable, par exemple (a) (c) (d) ou (a) (b) (c), etc.

230. — b). Bach. Clavecin bien tempéré fugue 4'' (à ^ parties).

rrrrrrrf

i

^S
_thèrae principal

fin du Sujet^̂Et

^m

Lrrrrrrr

r «fiif {'m

^m^

thème p^.L^

i^
thème p^J

P=iF ^
^m
mim
^fc

È^

thème pa.L

^

311

^

f f fim y

_et(i

231. — 6' cas. LES QUATRE PARTIES S'IMITENT ENTRE ELLES

La ligne mélodique du divertissement passe successivement

parties, qui, l'une après l'autre, font entendre le thème principal

THEME
PIÎIXCIPAf.

La ligne mélodique du divertissement passe successivement dans les quatre u.tys i.eh

O UA TRE PA li TIES.

Cette forme de divertissement présente une plus grande richesse et une plus grande
variété (jue les précédentes. Elle se prête à tous les genres d'iMiTATiONS. Le thème
PRINCIPAL peut être combiné avec un second ou un troisième thème ou contresujet écrit en
CONTREPOINT RENVERSABLE : la disposition du divertissement rappelle alors celle de l'expo-
sition, tous les thèmes passant alternativement dans chaque partie, avec cette différence
toutefois que, dans le divertissement, les imitations des thèmes se font à intervalles arbi-
trairement choisis.
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Exemples :

a.). Bach. (Clavecin bien tempéré, fugue i\)

f

^
Divertissement

sur un seul thème

^
UiiU".

thème principal.

r ff^^

r r r [ffUrfE

i- B^

##^
"^*^^'^ti

232. — l»V H.T.NDEL. Utrecht Jubilate.

\f
**

thème p rincipal

es

te

^

-p— r F
"

^ I « f »

^
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233. — c). J. S. Bach. (Fugue d'orgue en Mi ».

Sujet Pl t •'
—^ "

•

^ P
Divertissement à 5 parties

thème principal

M^^^^ P—f-

5^3

thème p^J dudivertL

ffffrffit

é\ 9i ^^
W*Eï

«^3

é
\ thème paj

ffffrff

^

f Offr-

i
thème paj

^ • ^ - È
(a>

Coda.

3HEa

SE

^ M r Offf

^ ^
f fff ^

234. — Les divertissements suivants sont coniljinés c.v>oniquement : on divertissement

])cut, en les comparant aux précédents, se rendre compte du plus grand inté-
^^'^omqle.

rôt qu'apporte au divertissement Vécritiire canonique.

Nous décrivons succinctement plus loin, et pour mémoire, le procédé qui

|)ermel d'écrire un divertisscDicnl cnlicrcmciil canonique : bien que les élè-

ves, en abordant l'étude de la fugue, soient déjà familiarisés avec toutes les

formes d'imitations, nous avons pensé, dans le cas présent, qu'il était bon de

leur rappeler de quelle façon on peut com])iner un c.\non renversable pour
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ie faire servir à un diverlissemeiit. L'exemple que nous analyserons est à six

parties, mais le caaon n'est qu'à quatre parties. Le procédé est le môme d'ail-

leurs pour un nombre de parties moindre ou plus grand.

La forme canonique doit être employée de préférence, car elle permet de

donner au divertissement une trame plus serrée et une plus grande richesse

mélodique.

4) Fu^ue sur le Choral " Jésus Chri'stus,unf;cr Hei/and » J.S.Bach.

thème principal

JDivertîSsement canonique (sur deux thèmes)

Eléments du divertissement

#fe^
Conduite mélodique

^
Z?c:

fat^

^^''\i'\.
<'

[
^

m
hA»' .rfr^r-fr-H-' p r pk F-Mil MJ J] P^-^ '-f^ -•

—

-4^4

W^m * J 'H * * J
r

r [J

~l

—

—1

—

-^-¥^-
, -r.

'^ _2 d J
l'i-' M J 1^=^=

Plan

d exécution

Sm
m

Réponse

% vJT]

?
-'^^'

i .
jy^ S
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Rea Usa lion

de J. S Bach

gpsg al! [11! I f

235. — b). J. S. Bach. (Clavecin bien tempéré, fugue 36). — Divertissement cano-

nique sur un fragment du Contresujet.

Sujet "r-ify <hr^
fi' g

tf fUi^

efe

%»i -J J

^

?^

fff^

^

^^
t» <t

^P
^

i

236. — Voici encore, de J.-S. Bach, un divertissement à six parties, extrait co.xstiuctiox
DU

de la fugue « ricercala » de « l'offrande musicale », dont nous rappelons le divertissement
sujet :

CANONIQUE.
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Ce divertissement est construit entièrement sur les quatre figures sui-

vantes, d'après le procédé usité pour faire les canons ; c'est-à-dire que, les

parties constitutives ayant été combinées de façon à donner Tune avec l'autre

une harmonie complète renversable ou non, selon les cas,

^m
IV

PS^

on les ajoute l'une à l'autre dans un ordre et à des intervalles arbitraires,

de façon que, par leur réunion, elles fassent entendre une ligne mélodique

continue qui forme le thème principal du divertissement :

^ -] iv-'ir irrri¥^trw
^

%;rr^|'^)i-'^^''^^ ^

Puis, avec l'une de ces figures (ou deux si elles sont renversables, comme
c'est le cas présentement), on écrit la progression liarmonique du divertis-

sement :

feE= ê % \^ ^f1
^^ ^ ^mp

te ^^\cj \y çj
fU FT" ^% N.B.

^ ^ r-+r^^V\ , J^^^ \ ç^ f^

N.-B. — Dans son dernier terme, la progression cesse d'être régulière.

237. — On conçoit facilement que, les parties ayant été combinées ainsi

d'avance, chaque fragment pourra se faire entendre en même temps que les
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autres à Tintervalle déterminé par l'entrée de celui qui aura été choisi pour

léle du thème.

On n'a plus alors qu'à disposer les parties à son gré, et la réalisation s'en

suit tout naturellement : si elle est à plus de quatre parties, on peut, lors-

qu'une voix a achevé de faire entendre le thème principal, soit la faire taire,

soit lui donner diverses imitations libres.

Lorsque la combinaison primitive n'est pas renversable, les figures qui la composent

ne peuvent être reproduites que dans la disposition liarmonique qui leur a servi de point

de départ : pour que cette disposition puisse être changée, il est nécessaire que les parties

soient écrites en contrepoint double, triple ou quadruple, suivant leur nombre.

238. — \o\c\ la réalisation de Bach :

(0)

®—
'
^' r [r'rrr if i

ttiême p-'J (5- entrée I

mvp m^ i -

ttième p^J (4^ entrée)
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IJIVERTISSEMEXJ
SUR THÈMES
SL'CCESS/FS.

m crî r

m f
Hii a
g^g£7T^

m

y -

®̂;

Sujet au 4*' degré.

thème p^'-' (6? entrée)

=@

F^^

^^
etc.

Se^
239. — On remarquera que, à plusieurs reprises, dans cet exemple, les différents

fragments constitutifs du tlicinc principal ont subi des modilications, nécessitées soit par la

tessiture des voix, soit par la disposition des parties : on est toujours autorisé à agir de la

sorte lorsque l'on veut obtenir une meilleure sonorité d'ensemble, ou un meilleur effet

MUSICAL. On n est limité que par l'obligation de ne pas dénaturer les ligures au point

qu'elles en deviennent méconnaissables. En tout cas, I'ei-i-et musical ne doit jamais être

saci'iilé à une combinaison, si ingénieuse soit-elle.

240. — En résumant Ions les exemples cités précédemment, on voit que

les dispositions des parties dans un divertissement résultent toujours de

l'une des combinaisons suivantes (on se guidera, pour leur emploi, sur la

nature même du thème et sur reflet à produire) :

1° Chaque partie s'imite elle-même
;

2° Deux parties s'imitent entre elles, les autres s'imitent elles-mêmes
;

3" Les parties s'imitent deux à deux
;

4" Trois parties s'imitent entre elles
;

5° Toutes les parties s'imitent entre elles.

241. — Bien qu'on trouve Iréqucmment chez les maîtres des divertisse-

ments entiers basés sur Tcmploi exclusif de Tune des dispositions pré-

cédentes, il est bon de faire remarquer que, dans ces cas, il s'agit en général

de divertissements assez courts. Dans la fugue moderne, oi^i il est d'usage de

donner aux divertissements un certain développement, il est bon de ne pas

construire ceux-ci sur une même formule, mais au contraire de combiner

entre elles plusieurs dispositions différentes. Les l'ugues de Bach, de Men-

delssohn, de Mozart, fournissent d'ailleurs de nombreux exemples de ces

combinaisons.

242. — En outre, lorsqu'il s'agit d'un divertisseinciU assez développé^ on

peut le commencer avec une ou plusieurs figures tirées de l'exposition do la

fugue, et le continuer sur d'autres éléments (empruntés toujours, cela va sans
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dire, à la juèmo source). Il l'aut avoir soin cependant, dans ce cas, que les

différents thèmes qui se succèdent soient agencés avec assez d'art pour qu'il

n'y ait pas d'interruption dans la ligne mélodique, et que les motifs dérivent

naturellement les uns des autres.

Les exemples que nous citons ci-après viennent à l'appui de ce que nous avançons, et

nous conseillons vivement aux élèves d'analyser d'une façon analogue le plus grand

nombre possible de divertissements tirés des fugues des maîtres.

243. — L'exemple qui suit est extrait de la fugue d'ougue en sol majeur,

de ,I.-S. IJach, dont voici le sujet :

J.a. Bach

(a» Qy CD-

|

g"
'•

1^
^

(̂ïï).

JRa-<' J J J t<
J

^^

^
GX

-- [j rf rf
(n)-

-4-^T—^

(0-

OL)-

U- #• 1» -^

t
rt p:5=ï^

r -'yjnii^
*

(m).

• z:^^m r r urcJ^
m: m

LLid |^::9

^—^-

m
s

r J^JJ-^^
@.

/ it* .^ . * «Q j—

^

(vX

©-

^^ ^
r "^

t^^aË/^g/^I^f

^E
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Goda

244. — Dans ce divertissement, de (a) en (b) la conduite mélodique, formée du thème

principal.

(a) ib)

I' lIUJ^ iLu^Li;;^n [[^.^^a^^
est alternée entre le soprano et le contralto, les parties s'imitant deux à deux.

A partir de (b), le thème du divertissement change et, jusqu"à la rentrée du sujet en (cl),

la conduite mélodique reste entièrement dans la voix du soprano, mais avec deux dispositions

difféi'entes : de (b) en (c) chaque partie, en dehors du soprano, présente une série d'imi-

tations assez irrégulières : la basse et le contralto font entendre des imitations de rythme,

tandis que le ténor imite des fragments de la ligne principale.

A partir de (c) le divertissement n'est plus écrit qu'à trois parties : il forme un canon

entre le soprano et le ténor, et la basse s imite elle-même.

245, — Voici un exemple de Mendelssohn [fugue d'orgue^ op. 37-11" i),

MENDELSSOHiN . Fuguc d'orgue. op.57 . N°l..

(a) (0)

\i^\' ',y ffi i r»
TB

1 1.^ iy
'^

1 y -7 ,

©-

^1. Vr'
I

=

m
^v \/' ' ^'

(î^

bJ ^

^m
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^

'b)(iT{)

©
^

m m P m^^
P^ r P f r rTr r^py ^rnJ ])J f),^ :E

^

^ ©- (fDpar mouvlcontraire
,

r f ^asLLs \
^^̂zï=±r~T^ ^ s y

^^
ICI - ^

f

I .

O;
J » J

Sujet au i*" degro

É1»- p
* ^

1/
' P

S i 7 y^
Ce divertissement est composé sur quatre figures : la première, exposée d'abord au

ténor, est tirée du sujet, dont elle reproduit la tète :

*
(D m^%

cette figure forme thème principal et donne la ligne mélodique du divertissement.

La deuxième figure, entendue dès le début du divertissement, dans la pai'tie de soprano,

est imitée à la basse par un mouvement contraire (quatrième mesure et commencement de

la cinquième.)

La troisième figure sert également à une imitation entre le soprano et la basse.

Enfin la quatrième, exposée au milieu de la deuxième mesure parle ténor, est reproduite

à la troisième mesure par le contralto.

Dans l'ensemble, de [a) en (b), les parties s'imitent deux à deux, et de [b) en (c), c'est-

à-dire à la rentrée du sujet au 4*^ degré, chaque partie s'imite elle-même : on remarquera

que, dans ce dernier fragment du divertissement, les imitations des thèmes ii et m sont

purement rythmiques, car ces thèmes y sont notablement déformés. C'est une licence d'ail-

leurs admise, même dans la fugue d'école la plus rigoureuse, où l'on trouve souvent des

divertissements entiers composés de pures imitations rythmiques.
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246. — Nous citerons encore quelques exemples, sans les analyser du reste, laissant

ce soin aux élèves qui seront guidés, dans ce travail, par les analyses précédentes : ils

trouveront au surplus ample matière à de semblables études dans les préludes et fugues

de Bach et de Mendelssohn, dans nombre de quatuors et de symphonies de Haydn, de

Mozart et de Beethoven, oîi ils se rendront compte de l'application pratique aux dévelop-

pements musicaux des artifices employés dans la fugue. Nous reviendrons d'ailleurs plus

tard, et d'une façon spéciale, sur ce dernier point de vue qui est, en délinitive, la princi-

pale raison d'être de l'étude approfondie de la fugue.

a) J.S.Bach. Clavecin bieo tempéré, fugue 4J Divertissement

^ ©-^

N.-B. — A l'Ecole, on défend de faire entrer des parties sur des appogiatures, comme
en (rt) et {b).
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b) J.S.Bach. Prélude pour orgue en Ut mineur .

dj) _^-— --^ ,
@-

^^

^^mtf=ï:

m
@-

^ ^b'i. J I. ^^ s^^* J-

^^ ^s
|-^V^ Lr [X/'f^rrV'^^^^^^^^^V^-^^^

m i^ tJ j i

Bien que ce divertisseincnl ne soit pas extrait d'une fugue, il offre un exemple si carac-

téristique du procédé, que je nai pas cru devoir le passer sous silence : la coda mélodique

(|ui le termine présente un développement plus grand qu'on n'a coutume de le faire dans la

fugue d Ecole ; il est bon d'observer d'ailleurs que ce genre de coda trouve une application

logique dans toute espèce de fugue, à la fin d'un divertissement chaleureux ou expressif, et

contribue à faire ressortir plus viveuienl l'entrée du sujet dans un nouveau Ion.
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c) R.SCHUMANN. ( 3Mugue sur le nom de BACH.)

®-

tS
E

##-

^:^
(n)C. Sujet.^ p

®- ©-

^
0thème principal

(' y J

v-[)^ <",
f^

u j ;3

rj p

b* g

®-

5W==

I^^
m̂

u . f ?s
Si

(©-̂

1?
0-

â ê ^ ^ - "

ff

pfei #
®-

1^
Coda

ê

^Efj ê

R̂entrée du Sujet

|i>r r vVrr^^lgi 1^ p
j^ r p ftp i

etc.

^

Dans cet exemple, les entrées des différents thèmes ne sont pas assez marquées,

l'ensemble est un peu touffu et lourd et procède plutôt de la leçon d'harmonie que de

l'écriture de la fugue. Il faut donc considérer ce divertissement comme un modèle non

d'écriture, mais de li^ne et de conduite mélodiques. Comme le précédent, ce divertissement

se termine par une coda formant cadence pour ramener le sujet : mais tandis que dans

l'exemple cité de Bach, la coda est nettement mélodique, elle a plutôt ici une allure harmo-

nique, les parties par leur disposition note contre note créant une suite d'accords bien carac-

térisés.
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d^ MOZART. Quatuor en l.at] majeur

,®7t^. ®

Nous avons dit crue toutes les fio-ures d un divertissement sont emploi du
. . , !'• •. .• i MOUVEMENT

s d être imitées par mouvement conth\ihe : ce genre d imitation est coNTimnE

247.

susceptibles

fréquemment employé avec les dispositions étudiées précédemment.

Le mouvement cou traire penl être employé dans le divertissement concur-

remment avec le mouvement direct, comme dans les exemples suivants.

a). Mendelssohn : Fugue d'orgue, op. i'j, n° 3.

Voici le thème principal dn dixertissemenl :

m
dont le MOUVEMENT CONTRA.IRE donne

On peut figurer ainsi le plan mélodique de ce divertissement

È mmuniP--m
;jij Tirrr^^^̂f^^ s

Dans la réalisation, les parties s'imitent deux à deux, les unes faisant
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entendre le thème par mouvement contraire, les autres l'exposant par mou
VEMENT DIRECT.

Iniil. par mouvt contraire

fe £ i -

m' contraire

g I' '•
r «r r

m f

i
Imitation du thème

,
thème

par mt contrai lie m - p "f"

pm

f^ par m^ direct.

P^^

^m
thème principal par mouvi direct id.

1*—

^ T

—

^

t
m' direct.

s.^
-i—

^

^^
lû^ direct

h^= % f f r^fr

id ^ #Eï r

id

i
L, m* direct etc

5 \> I s-^ ^^
ml cont. id^ ^m
mVcont. id

^ ^^-^"•^

} uu ?^
b). André Gedalge. 4 Préludes et fugues pour piano n° 2. (*)

Sujet

Divertissement a 3 parties

J=^ nrrn i

i=î= nrrv i^vU—

j

n^rm i
I^ *

[

-r
^T .^ci^ ^ciUf"

=R=§ fe
elc

pir—

y

r Oij l'U^
(') llicordi, éditeur, à Paris.
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248. — Dans d'autres cas, tous les éléments du divertissement seront

présentés par mouvement contraire.

Cette disposition est moins fréquemment employée, car, n'ayant pas

l'avantage du contraste des deux mouvements, elle offre aussi moins d'in-

térêt. Néanmoins, on en trouve dans Bach quelques exemples où le thème

par MOUVEMENT CONTRAIRE a Suffisamment de relief pour servir de base au

divertissement.

L'exemple suivant est tiré de la fugue en SI [; min. citée plus haut (Bach,

Cldvecin bien tempéré., fugue 46). Ici toutes les figures sont employées par

MOUVEMENT CONTRAIRE, aussi ])ien le thème principal du divertissement que
les thèmes accessoires : on s'en rendra compte en se reportant au § 197, où
l'on trouvera analysées les figures qui ont servi à construire ce divertis-

sement.

fe^ll rf'ïrp i^p^w=»: cjr '
r

m
^s

^ é m rr vr rr
mm ^
làr^T i, ii-i ^ ^=^=

^pâ =^^=
i;JJ i

if
-

etc.

P^ig 3^
rentrée du Sujet par mouv' cori traire^ *

(' r "T 'r"

249. — Le MOUVEMENT RÉTROGRADE simple et les mouvements rétrograde et emploi des

CONTRAIRE Combinés sont d'un usage moins fréquent dans la fuffue • tous les
^olvemexts

,„
,

^
.

' ^ '

RETROGRADE
sujets, en eitet, ne s y prêtent pas, soit à cause de leurs rythmes divers, simple
soit que les thèmes pris en rétrogradant perdent toute physionomie musi- '''^ contraire

cale.

Néanmoins, lorsque le sujet peut être utilisé sous cette forme, on y
trouve quelquefois matière à divertissements ou à combinaisons intéres-

santes. Exemple :

combines.
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A^DRÉ gedalge'.*' 4 Préludes et fugues pour le piaao N" 3

Sujet

aj. Mouvemenl direct combiné avec le mouvement rétrograde simple (divertissement

canonique entre deux parties.)

j^fp^j^JT^

Sujet par mouvi rétrograde simple

b). Mouvement direct combiné avec les moin'cments rétrograde simple et rétrograde

contraire (en canon entre les trois parties).

thème direct niouv* rétrograde simple

a ^i^^i^ ^p^mr^W^ rade contrairef m' rétrograde simple mt rétrog

.r^^F^J^:?/?^
:'''ï [[^';.^'

f-^f^r^^f^ .

m' direct

C;P'C;
m' rétrograde simple. /

5£m ^ÇT^^ \^.i
T.

5*^=R

te^;ffi.^T^ /^jji^r^ j-ji .^fj
•> i^

ml rétrograde contraire

^=¥ ^=^
m' rétrograde simple

m' direct.

^'^rj-j? ^jJJjjj i^^ ^
(') Ricordi, éditeur, à Paris.
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m» dJrecl

^J53^;-
'W^1^^. rffrJr,

pt3->-

[^^^ ^''^m te
ctc

S$^E#^^^^- •

250. — Une observation est à faire à propos des deux divertissements précédents :

on remarquera qu'il ont comme thème le sujet tout entier. Ce fait se produit souvent dans

la fugue libre, quand les sujets sont courts et de mouvement rapide. Mais dans la fugue d'E-

cole, où les sujets sont généralement plus développés, ce procédé n'est pas employé.

251. — L'emploi de I'augmentation dans les diçertissctnents est assez

rare : comme nous le verrons plus loin, cet artifice est beaucoup plus usité

dans le sfrei/o, où il donne quelquefois des effets saisissants.

L'exemple suivant («) à G parties est tiré de la fugue déjà citée, de l'Offrande musicale

de Bach : la partie supérieure fait entendre par AUGME^'TATION une figure exposée en

imitations entre le second soprano et le contralto, pour être reproduite ensuite en progres-

sion à la basse :

Le second exemple est emprunté au clavecin bien teujpéré de J.-S. Bach (fugue vn).

il) J. S Bach D.ts musikalische Opfer
thème par augmentation id

a

EMPLOI DE
L'AUGMEN-
TATION.

f
-It3-i-l?i

ÇJ
-

i
H> r r¥

#ft;=F

thème paJ

^
t̂hème p».'

S ^

^

*fc^ X - m
^^s ^

id

id

ï=^

^
Ë^̂

^^
etc

vr^.rr'TFi^S

thème p*.' id

ë ê ^
b) J.S.Bach. Cînvenîn bien tempère fugue VH .
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EMI'LOl DE LA
DlMINVnOX.

A UGMEiXTA TION
ET DIMlMrt[0^
A VEC LES
MOUVEMENTS
CONTRAIRE ET
ItÉTROGRADE.

252. — On se sert bien plus souvent de la diminution dans les divertis-

sements qui séparent le strelto de Vexposition. La diminution, en effet, à Tin-

versé de Vaiigmentation, a pour résultat de resserrer la figure qui en est

l'objet et de permettre des entrées plus rapprochées : dans le stretto, Taug-

mentation a davantage de raison d'être; car, lorsque le sujet s'y prête, elle

donne l'occasion de l'aire entendre plusieurs fois et simultanément dans

diverses parties le sujet et la réponse pendant qu'une des voix expose le

sujet augin enté.

Avec l'emploi de la diminution tombe à néant une règle absurde que l'on

trouve dans plusieurs traités de fugue et qui défend d'employer, dans les

développements d'une fugue, des valeurs plus brèves que celles qui sont

contenues dans le sujet.

253. — Le thème, traité par augmentation ou par diminution., peut égale-

ment être présenté par mouvements contraire, rétrograde ou rétrograde-

contraire.

L'exemple suivant présente une de ces combinaisons oii le thème diminué

est entendu à la fois par mouvement direct et par mouvement contraire.

MOZART. Deux fantaisies et fugues pour piano a 4 niaias »N''2.)

Sujet ^te

Thème. du divertissement par diminution

Douiii.r.

AUGMENTAI ION
ET oounuc
DIMINUTION.

par diminution etjnouveraeal contraire te;W miurn^

i^=^=F

SJife=j?fafc

T~ J ^J^^J^ i^ ^^^

w

etc.

f

254. — Il nous faut enfin citer les divertissements basés sur les imitations

pai- DOUBLE augmentation ou DOUBLE DIMINUTION. On en trouve surtout des

exemples dans les fugues écrites sur un choral : l'emploi de ces artifices y
dérive tout naturellement du caractère même de ces fugues.

L'exemple qui suit peut être considéré indifféremment comme un type
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d'AUGMENTATiON OU de DIMINUTION situplc OU (loublc , scloii cjuc Toii prendra

comme thème principal les Iragmeuls [ci] {b) ou (c).

Exemple :

J.S.Cacb- "4c/i Gott nnd Herr «

W
IC)

b).

i y

r. i >^̂ ^
( ai. (aiparm^c

> r <, Il
l^

ja)par mt cjtitr

r r uss
(b) par m' contr.

r ^^r r

id

^^

id

^
par m'cont _(a)

. 0—^

S

la) par m'conl.

UXtL^
i^

• b) par ml cont

.

S

^^
(ai .(a)par m'coit-

g Ë=

(b»

^

etc

.

^
255. — Nous avons terminé ici Vélude technique du divertissement :

rélève devra se familiariser avec les différentes combinaisons énumérées

ci-dessus. Nous aurons, plus tard, en traitant de la composition musi-

cale de la fugue, à lui faire connaître quelles considérations pourront le

auidcr dans le choix des thèmes des divertissements, dans (lucl ordre

ceux-ci devront être présentés de préférence ; comment, en un mot, il devra s'y

prendre pour que le procédé disparaisse complètement à l'audition : mieux il

se sera assimilé la partie technique de la fugue, plus il sera maître do sa

plume, moins le métier sera apparent, et plus libre sera son imagination;

pour un moindre travail, le résultat sera meilleur.

256. — Il nous reste encore à tirer des exemples cités précédemment coycusioys.

quelques conclusions : on a pu remarquer combien, dans tous les passages

cités, les entrées des voix sont fréquentes : cela tient à ce que toutes les par-

ties (et cela est de la plus grande im[)orlance) ne se font pas toujours enten-

dre en même temps; il faut donc ménager ces entrées [)ur des silences : il en

résulte (|ue les divertissements d'une fugue à ([uaire parties sont plus souvent

écrits à trois qu'à quatre voix.
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257. — Les entrées doivent toujours se faire sur une figure empruntée au

sujet, au contresujet ou aux parties libres de l'exposition : elles ne doivent

jamais avoir pour cause un remplissage harmonique.

On ne fera jamais taire une partie sans motif. Si on l'abandonne, il faut

que, prise isolément, elle puisse donner lieu à une harmonie de cadence, par-

faite ou autre.

258. — Les progressions sur lesquelles on base un divertissement seront

toujours établies logiquement, c'est-à-dire de façon à aboutir naturellement à

la modulation voulue, soit que la marche module, soit que, non modulante,

elle se termine par la modulation nécessaire à la rentrée du sujet dans le

nouveau ton où l'on doit l'entendre.

259. — Lorsqu'un divertissement est établi sur deux ou plusieurs progres-

sions différentes, on aura soin de réserver pour la fin celles qui donnent lieu

aux imitations les plus serrées.

260. — Il est nécessaire, pour que l'intérêt musical d'une fugue soit sou-

tenu, que toutes les parties soient traitées d'une façon mélodique, en rapport

avec le style du sujet. La partie supérieure notamment devra être rigoureu-

sement travaillée dans ce sens, et la basse, en aucun cas, ne pourra affecter le

caractère d'une simple basse d'harmonie. En outre, toutes les parties, par

leur ensemble, devront concourir à donner l'impression d'une ligne mélodique

nette, franche et continue.



TITRE VIII

Des Strettos

261. — Dans ïexposition, les entrées du si/Jei et de la réponse se suc- définitions.

cèdent f/'////c' façon invariable, l'une n'apparaissant qu'après la terminaison

de l'autre. Si, par un artifice quelconque, on fait entendre la réponse

avant que le sujet ait été exposé en entier, on constitue ce que l'on appelle

un STRETTO.

262. — Le mot stretto (participe passé du verbe italien stringere, serrer,

que l'on a francisé par strette) s'applique donc à toute combinaison dans

laquelle l'entrée de la réponse se fait à une distance de la tête du sujet plus

rapprochée que dans l'exposition.

263. — Par extension, on désigne sous le nom de Stretto Vensemble de

la dernière section de la fugue oit toutes les entrées de la réponse sont de

plus en plus rapprochées de la tète du sujet.

264. ^ Comme corollaire des définitions précédentes, on peut dire que :

i" La tête du sujet et celle de la réponse sont les éléments indispensables

d'un stretto, à l'exclusion de toute autre figure du sujet.

Donc
2° Un stretto peut n'être composé que d'entrées successives et rapprochées

de la seule tête du sujet et de celle de la réponse.

265. — Par extension cependant, on appelle aussi strettos les combinai-

sons serrées de la tête du contresujet du sujet avec la tête du contresujet de

la réponse.

266. — ()ualre cas peuvent se présenter dans un stretto :

1*^' cas. — Le thème du sujet peut être continué intégralement jusqu'à sa

terminaison pendant que la réponse se fait entendre.

C'est (!e qu'on appelle un stretto canonique.

Exemple :

FiepoDse

STRETTO
CANONIQUE.

^^- w ï
Sujet

=î^
')'-HH r .._ ^^
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267. — Celte combinaison peut se faire à un nombre quelconque de j)ar-

ties.

Exemple :

Sujet.

fi

ÈÉ

Sujet

^-ét4=f=^

^m ^

Réponse

^
^m

^m
^

VOfX.

DlSPOSlTioy DES 268. — L'ordre dans lequel les voix se l'ont entendre n'a rien de lixe et

dépend uniquement de la volonté du compositeur, des nécessités harmo-

niques ou de la sonorité voulue. Le strefto précédent pourrait aussi bien

être présenté sous cette forme :

Sujet

f^^ l'
\' \'

mjz

fe&

§s

Réponse

nr

Sujet

P^^

m

Réponse

FF^

m
j»

i> |

i

p i> ^

ENTREES SUn
DES UNISSONS.

269. — La disposition suivante serait moins bonne, parce que les deux

dernières entrées se font sur des unissons, ce qu'on doit éviter :

S

yM^
ttÉ

p^%

£̂

TJ^-l-CT

^
ep*

m

V 3

m

i

m P f

Ici les unissons, empêchant de percevoir nettement chaque entrée,

nuisent à l'edet dû à leur rapprochement.
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270. — On dit ci'alenicnt qiril y a stretto, lorsque la combinaison cano- stretto

, 1 ' CAyOMQUE
nique rapproclicc coinincncc par la réponse. lweuse

C'est ce qu'on appelle le stretto canonique inverse ou renversement du

STRETTO : ce genre de stretto peut se combiner à un nombre indéteiuniné de

parties, de la même façon que le précédent.

271. — 2° cas. — Le thème (lu sujet ne peut être continué dans son entier canon

sur l'entrée rapprochée de la réponse. incomplet.

Dans ce cas, ou bien on le modifie pour le terminer, ou bien on l'inter-

rompt, pour faire entendre à sa place une autre figure : mais on doit le con-

tinuer aussi longtemps qu'il est possible de le faire musicalement.

Exemple :

Sujet et Contre Sujet

SuiPt

* i ê Ê m

m
Contre Sujet

—(S—

^

^ rffrrrftf^-C

Stretto.

Partie libre

^
r^ nr«r

-)BH
t r nî

Partie libre Réponse

('

r
rr Df-f^

Sujet

Contre Sujet modifie.

m ¥f=nW^
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Sujet

ÉE i
.(Rép. interrompue )

.t.^^^
,(Sujet interrompu)

\y f f
H f ^ P f

r r r r r«r § [Jp rtr<r^
tel.

^ #*5
Contre Sujet modifié

feê Y ffrnrfrr^-TT^

JfeHt frff r i ^^^^
É ^g #-#m ^f^-=^^^
Réponse

^ ^A^ Ê ê fc

272. — Dans cet exemple on voit que :

i" Les entrées sont équidistantes, le sujet et la réponse se faisant entendre régulièrement

de deux en deux mesures
;

2° Le sujet ou la réponse n'ont été interrompus que lorsqu'il a été impossible de les

continuer
;

i" La quatrième entrée expose la réponse dans son entier : cela doit être fait générale-

ment lorsque, le stketto comportant quatre entrées, le suj'et et la réponse ont été inter-

rompus dans les trois premières.

Cependant comme on le verra plus loin, cette règle ne trouve habituellement son

application que dans le premier et le dernier ou dans favant-dernier stretto d'une fugue.

On remarquera encore que, chaque fois que le thème a dû être interrompu, il a été

remplacé soit par le contresuj'et (modifié ou non suivant la nécessité de l'écriture), soityjar

des figures tirées du contresuj'et.

INTERRUPriON
nu SUJET ET DE
LA llÉl'ONSE.

273. — 3'^ cas. — Le sujet est tel que cPaucune façon il nepeut être continué

sur feutrée de la réponse.

Dans ce cas on est absolument obligé de l'interrompre pour faire enten-

dre la réponse : on continue la partie, si cela est possible, soit en imitant

à un autre intervalle le fragment supprimé du sujet, soit en faisant entendre

le contresujet^ ou des figures tirées du sujet ou du conlresujet. Mais dans

aiUHin cas, on ne peut introduire de figures étrangères à celles qui ont été

entendues dans Vexposition de la fugue : cependant, s'il est impossible de

faire autrement, on peut se servir de formes mélodiques ou rythmiques déri-

vant de ces figures, quoique ne les reproduisant pas exactement.
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Exemple

Sujet _ (C. FRANCK)

a) Partie libre

]F==^

SujetW^
m

Partie

Sfe

^m
libre

^—m-

m

R̂éponse

^^^^

i -?-3^

^

^affl
Réponse

^ ^
^ f^Ë^^ s:^ V=:te

fte.

p r p g^ ^ï^^îÉ

ëaiieg ^ ê ^^
^^ Sujet

Jir^imïï^^•? X X e^^!=

b) Stretto inverse plus serré qae le précédenl,
Sujet

teiE ^ â¥

gEEfe ^ Réponse Ŵ â **!>.
etc.

^iÊ^
Sujet

Réponse

S âw ^mj-'^^j i j
^^K

On voit, par la 3" mesure de l'exemple (<z), au ténor, qtie l'on peut,

dans ce genre de sfre/to, a[)porter quelques modifications au sujet ou

à la réponse, quand cela est nécessaire pour obtenir un meilleur elTet

musical. Ici le la de la rcponse devrait être affecté d'un '^ (3" mesure,

3" temps) : il est préférable de l'altérer pour éviter un sentiment de fausse

relation avec la mesure précédente.
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STRETTO
ItAPPROCHÉ
VyiTONAL.

COyCORDANCE
IIARMONIQIE
DES ENTREES.

STRETTOS
LIBRES.

RECHERCHE DES
STRETTOS.

274.— A ce propos, nous ne saurions trop conseiller aux élèves, lorsqu'ils

ont à traiter un stretto à quatre parties et à entrées assez rapprochées,

d'éviter de moduler à chaque entrée. Il leur faudra s'appliquer à disposer

leurs parties, inélodiqiienieiU et harnioaiquement , de telle l'acon que, de Ven-

semble des quatre entrées, ressorte l'impression d'une même tonalité et

non d'un passage alternatif du ton du premier degré au ton du cinquième et

réciproquement.

C'est d'ailleurs, il ne faut pas l'oublier, d'une foule de petites habiletés

semblables qu'est fait en grande partie ce ([u'on appelle le métier.

275. — Une remarque d'une grande importance est encore à faire au sujet

des exemples et des cas précédents :

Il faut avoir soin de ne faire entrer la réponse sur le sujet et réciproquement

que si la première note de la nouvelle entrée est en concordance harmonique

avec ce qui précède.

11 est donc nécessaire de ne pas abandonner le sujet sur une ligure

déterminant des harmonies trop éloignées de celles de la tète de la réponse.

On devra au contraire choisir, si c'est possible, une note commune à l'un et

à l'autre ; ou, si les deux notes sont différentes, elles appartiendront à un

accord comnrun.

276. — 4*= cas. Les STRETTOS sont dus à des combinaisons de sujet a

RÉPONSE {canoniques ou non), a des intervalles autres que l'intervalle

NORMAL OU de SUJET A SUJET OU eucorc de RÉPONSE A réponse.

Ces streltos se nomment sthettos libres.

On trouvera plus loin (§ :>83 et suivants) tous les exemples relatifs à ce

geni^e de stretto, qui est, dans ces paragraphes, analysé en détail.

277. — Nous allons donner des exemples du travail d'analyse que l'on

fait sur un sujet afin d'en établir les différents stretlos.

Dans l'exposition, la réponse n'entre, on le sait, que lorsque le sujet a

été exposé en totalité dans une des voix :

Exemple :

Réponse

îw=^
Sujet

1E % ^ i

-Coda

?m ^

•
r' r

i
^ë^^»-

elc.

278. — ^lais, si Ton compare ce sujet avec sa réponse, on voit que l'on

peut, sans interrompre celui-là, faire entrer celle-ci a diverses distances de

plus en plus rapprochées de la tète du sujet.

Pour faire ce travail, on procède par tâtonnements successifs, en cher-

chant à faire entrer la réponse sur l'un quelconque des temps de la dernière

mesure du sujet, puis temps par temps, mesure par mesure, on opère de

même en revenant vers la tète du sujet. Exemple:
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Réponse

'^
<9 1

Sujel^ etc.

ip W ^

c)

4)

Réponse-

Sujet

t; -

^
PF^

etc.

Sujet^
Réponse

«

^ ^
^

Réponse

Chacune de ces combinaisons Ibrine un streïto C-Vnonique complet à deux

parties du 5/(/'e/ et de la réponse.

279. — En dehors des cas semblables aux précédents, où le sujet et la

réponse peuvent être entendus en entier sous forme de canon, il en est

d'autres où le canon est incomplet, c'est-à-dire que le sujet doit être inter-

rompu à un moment donnépendant que la réponse se continue (§ 271).

Exemple :

Réponse

^^
Sujet

i^ ^ ^

'
f

f"

m sÊ

i
etc.

Ici Ton voit qu'il est impossible de faire continuer le sujet en même temps
que la réponse.

280. — Certains sujets, ou ne donnent pas de strettos canoniques, ou, Pi^TiE
,., , j , . ,• ,. 1, • , ,, .7 UAHMOMOLE

s Ils les donnent, on ne peut les réaliser <\v\ iv laide dune partie liarmo- supplémex-
nique supplémentaire. Il va sans dire ((ue, dans la fugue, cette partie de rem- taire.

II
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plissage devra toujours être écrite en contrepoint et, clans le stretto, tirée,

autant que possible, de la tète du sujet.

281. — D'autres sujets (§ 270) ne donnent de strettos canoniques qu'en

commençant par la réponse : enfin quelques-uns donnent des strettos cano-

niques d'ordre normal, c'est-à-dire commençant par le sujet, et des strettos

canoniques inverses, c'est-à-dire commençant par la réponse.

Voici deux strettos canoniques inverses que donne le sujet précédent : on remarquera

qu'ils ne peuvent être utilisés, le premier qu'à trois parties au moins, le second qu'à quatre

parties et en faisant entendre la réponse à la basse et le sujet au soprano :

h)
Sujet

a)
Sujet

Réponse

a • m us u^ ^
Il est bien entendu que les parties ajoutées ici ne le sont que pour indiquer l'harmoni-

sation possible du passage et ne préjugent en rien de l'écriture vraie.

282. — Le sujet suivant donne les deux formes de strettos canoniques

d'une façon correcte à deux parties :

j. s. BaCR

a ) „
S"J^' :^

tesœs
Réponse

h)

1^^
Sujet

Réponse

m̂ ^
Il est donc utile, on le voit, de rechercher les strettos canoniques com-

niençant par La réponse et de s'assurer, lorsqu'ils semblent défectueux

au premier abord, si ces défectuosités ne peuvent être corrigées par une

partie de remplissage harmonique.
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283. — En dehors des stretlos canoniques^ un sujet peut être susce|)tible

de donner avec lui-aiéme des canons à différents intervalles (§ 376). Tout

sujet devra donc être analysé à ce point de vue — ainsi que la réponse — en

essayant ces canons à tous les intervalles et à toute distance de la tête du

sujet ou de la réponse. Souvent en effet, la réponse., par suite des change-

ments apportés par la mutation ou la modulation, diffère assez du sujet.,

pour se prêter à des combinaisons canoniques particulières.

284. — En continuant l'analyse du sujet précédent, nous trouvons les

canons suivants :

a) Canon du Sujet à la quinte inférieure.

Sujet

—r-^ = P' f -t^-p-f^^ -"

—

i-'-r-F- -g r <%--^m ^ mkr ï''

-i "^-.L

P
1 [ ' ^

Sujet

__t:p_|

^e' r F
—

p
—

1

jg |g «

—

, -p
etc.

ï **

:fr^'
1 ' [•

'

ir rr f
i

-1—

1

^=F=

b) Canon du Sujet à VS"^ supérieure

Sujet

fe p-^—P—p-

i
' r p ^^ I

""">
¥

Sujet. etc.

fj n Êfj • m —p -o =-• P=i==?z ^
c) Canon du Sujet à la 7*^ inférieure.

Sujet

^ *^ ^ f i> « I f
gp • m &—

n

^^
Sujet

E£ Vp p <\

p
d) Canon de la Réponse à la 6**" inférieure.

Réponse ^ rj"

* ^ _0 A fc^ g^
Réponse.

etc

m g • • p j>7

p^
e) Canon du Sujet avec la réponse entendue à la 6'* supérieure.

Réponse

=F= ^ #
Sujet

m
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285. — On peut dès maintenant, à propos des slreltos précédents, faire quelques

remarques importantes.

1° La réponse entrant à une distance quelconque de la tète du sujet, on n'a plus à se

préoccuper que les temps forts et faii)les de la mélodie de lune coïncident avec ceux de

l'autre, ce qui était de règle dans l'exposition.

1° Les canons aux divers intervalles impliquent nécessairement que dans le strctto, on

peut MODULER aux tons l'oisins et passagèrement à des tons éloignés.

3" On observera dans les exemples du | 281 que l'on est obligé, ce qui arrive

souvent, de changer des accidents [dernière mesure du sujet en [b] et (c).]

4° Le strctto (e) du paragraphe précédent est à contre-temps ou, comme disent les

vieux traités, per arsin et tliesin (ou in t/iesi et arsi) : les anciens théoriciens attachaient

une grande importance à cette forme de stretto, la plus serrée de toutes et la considéraient

comme absolument indispensable dans une fugue. Avec les sujets modernes il est rare

qu'on puisse s'en servir. Mais il est bon de la signaler, afin que, le cas échéant, l'élève

s'exerce à en tirer parti.

286. — Tous les streltos cités jusqu'ici sont h deux parties: pour la fugue à

un plus grand nombre de voix, on doit faire le môme travail d'analyse à trois

et quatre parties ou plus. Il est rare que les sujets que Ton donne actuellement

à l'Ecole se prêtent à des slrettos canoniques à trois ou quatre parties : ces

combinaisons sont en effet assez difficiles à réaliser, et la nature mélodique

des sujets modernes est peu aisée à concilier avec des canons multiples, si

l'on veut leur conserver leur forme trop souvent dénuée de caractère.

ïcQuiDisTANCE 287. — Une première observation est à faire au sujet des strettos à plus
DES ENTRÉES. j^ j^^,^ p^^^tj^^ .

Les voix doivent entrer à des distances égales à celle qui sépare la pre-

mière répercussion de la réponse de la tête du sujet (§ 272).

Cette règle doit être absolument observée pour le premier et pour le

dernier strettos : pour les autres, on est moins rigoureux et il arrive souvent

que, dans un stretto, l'on fait entreries thèmes à des distances variables.

288. — Lorsque — et c'est le cas le plus fréquent — le sujet et la réponse

entendus dans les quatre voix ne peuvent être combinés canoniquement,

on est dans la nécessité d'abandonner le sujet au moment même oii entre la

réponse, ou quelques notes après, et fice versa.

Dans ce cas, nous rappelons (§§ 271-273) que, si l'on ne peut absolument

continuer à faire entendre un fragment du sujet, si minime soit-il, en même
temps que la tète de la réponse, on s'efforcera autant que possible que le

contrepoint rappelle ce fragment à un autre intervalle, de façon à ne pas

donner l'impression d'un arrêt du thème dans une partie.

Si cela ne petit se faire, on se servira du contresiijet que l'on tâchera de

superposer à la réponse. Toute cette partie de la fugue est du reste celle qui

exige le plus de travail et d'ingéniosité.
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289. — Pour ('tablir les strettos à quatre parties du sujet étudié dans les dispositions

paragraphes précédents, nous reprendrons l'une après Fautre les dill'érentes

combinaisons établies à deux parties.

Voici les dispositions rpie l'on en peut tirer. Nous observerons d'abord que

ces plans n'ont rien d'absolu, et ne représentent qu'un travail de préparation,

ne préjugeant rien de la forme définitive de la strette. Toutes les combinai-

sons suivantes sont en eflet établies dans le ton principal du sujet ; elles ne

doivent servir qu'à repérer en quelque sorte le travail futur de l'ensemble,

et, vu leur grand nombre, il est peu probable que toutes puissent être utili-

sées. // est ncaninoins indispensable que cette préparation soit toujours faite

aussi complètement que possible.

Dispositions à 4 parties des eyemples donnés §§ 27» ei suivants

a)
(
§ 278?)

-V 4

PREPARATOIRES
DU STRETTO A
QUATRE PARTIES.

Œ
Sujet

^

Réponse

g • w—q

m^

^\> ^

Sujet

-=— P • p =^=F=f=— -^—»-*-r-^
- a 1

r
[

1
' 'iir

"^"t;
"'—

^

^
:^-^==— etc.

f f , rJ
—

? rirrr '

M—

\> p f
etc.

w

te
Réponse

t

îr^ r r r i r
3e: ' m (^W " F^
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h) { § 27»»')
SujeL

^
»

Réponse

a- m
tË m

Sujet.

P - ~77- ri- m^ P ^^
S

^ 1> p
r- ^ -" j *rm P f .v-

ftC

f^pilf r-'

—

*
rrrn

-¥-^—t-^^^^^

-M-^—fi)

-*^Mt

Réponse.

U
r- r r " r'ff

j2 ^ j

! ^1» P-^ ^:£i 1-4—
1 ^irr ^rrrr

C) (§278î) Sujet

j r r g:

Réponse

rrr^rr V^
Sujet,

^^^

Ê
fe

'^"1. " ^-jJ-

P 3i:

ê P^
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dl ( § 278^

)

Réponse

t ÊE^ ^mê
Sujet

^m f^^ m m ,© £S_

Sujet
etc.

p f m

Réponse.

^^ ^—^-^

e» (§ 27!))
Sujet

-TT^ = P' f p r. '
f

-^—
^^Tr[pf .rrr

ctr.

_-
fi _|

W '
ï ^ ^

1

R.ppnnsp

r T -73 p—p

—

-f^5> \f» (Tf ^ |>=^

4y_i

ri M If'': ^
Siijpt

|V . (
. ^ —

^ [ r

E=^
f
*t

etc.

i=^^

i ^ r^ ^ r f
' é-o 3—1*

Réponse

P p- P -rr » êP. I»
-1^^-77m tv rp: , ^ *

f ) (§281

Réponse

-o ( P -:-^
§ '^ "

r
Sujet

â^ P=*=fZ*===:?=e

Réponse

m ? a
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Sujet-^ *> ^P ^

etc

fei

m â ^W
§ 281^)

Sujet

^=^ etc.

m

Réponse.^ ^

p •

f p fj

Réponse

.

Sujet.

e-tC.

?

et r.

ptf.

a • m W

mTERnUPTlO
DU SUJET ET
LA HÉrONSE.

y 290. — Tous les slrellos cités dans le paragraphe précédent rentrent dans

DE la catégorie des strettos canoniques ovivérilables strellos, quoique les entrées

n'en soient pas toujours complètes, le sujet ou la réponse devant être inter-

rompus dans la plupart des cas. De ces exemples on peut conclure que :

Dans un stretto, les entrées successives peuvent ne comporter que les

premières mesures ou même les premières notes du sujet et de la réponse, à

l'exception toutefois de la dernière entrée, où le thème doit être entendu inté-

gralement (§§ 264-27 a).

291, — Dans la pratique, on le verra plus loin, on n'applique cette règle

que pour le premier et le dernier stretto : on traite les autres de façon géné-

ralement plus libre, et cela pour ne pas allonger inutilement la fugue, à

moins que le sujet ne soit très court ou ne donne des stretlos canoniques

variés à plusieurs parties.

sTiiETTO 292. — On verra également, par la suite, comment l'on peut utiliser tous
A ENTRÉES ces plans pré|)araloires, lorsqu'ils sont nombz^eux, en les combinant l'un avec
DISSYMETRIQUES, p ^ ,. .

,
i autre et en laisant des strettos à entrées non éqnidistanles (§ 287).

Le stretto inverse suivant en est un exemple : il est la réalisation à quatre

parties de l'exemple cité (§ 282 [h)).
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Sujet

fefcm r i' «r
Réponse^ SS P «-r-

« ?^ ^EEE3

m^ Sujet ^^ J JQJJô 3E

^ Réponse

J J J

293. — Ici, s'il y a dissymétrie dans renseiiible du stretto, on peut remarquer que de

deux en deux, les entrées se font à distances égales. Il sera toujours préférable d'observer

une disposition analogue, lorsqu'on écrira un stretto à entrées non équidistantes.

On verra d'ailleurs plus tard qu'il est un genre spécial de fugue basé sur celte dispo-

sition, dont on trouve de nombreux exemples dans Bach^ Haendel, Mozart et Mendelssolm.

294. — Il serait oiseux de recomiueiicer ici^ pour les dispositions à quatre

parties des exemples donnés au § 284, un travail analogue à celui que nous

venons de l'aire pour les slre/los canoniques. 11 nous suffira de prendre le

dernier [284 (e) ]{per arsin etthesin)., afin de montrer jusqu'à quel point on

peut resserrer un thème de fugue pour en amener la conclusion.

Sujet à la 2'^'' supérieure

V f f r.
fi • *z:zz

ii ^
Réponse a la •2''*' supérieure

PEê Ê â
Sujet

f • w ^
m

Réponse ^P
'

- -f P F f b* o

( Conclusion de la Fugue )

^m
^ -JoU

^^ ^m
gï ^: ^

-|Q|-

-tof-
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295. — Dans cet exemple, la basse aurait pu donner intégralement la réponse : nous

avons modiiié celle-ci à dessein à partir de la troisième mesure pour obtenir une meilleure

réalisation et une cadence finale plus logique.

En effet, en réalisant le canon intégralement dans les quatre parties (à partir de la

troisième mesure de l'exemple précédent), on voit que l'on est entraîné dans une tonalité

étrangère au ton principal du sujet :

^ 1;

m Jz*

f

mm ^ ^f- m

f \fp p i t^^-t\^fg ^pfe #^
On remarquera que, pour réaliser correctement ce canon, on est obligé d'altérer deux

fois par un [7 le mi dans la réponse, au contralto.

Avec une semblable réalisation, on module au ton de la sous-dominante : pour terminer

la fugue de façon naturelle dans le ton principal, il faudrait transposer tout l'ensemble d'une

quarte inférieure ou d'une quinte supérieure. De cette façon, le canon serait utilisable à

quatre parties pour amener par exemple une pédale sur la dominante du ton principal,

pédale précédant immédiatement la conclusion de la fugue.

D1Ù\0ML\A TION
Dr:S STUETTOS.

STRETTOS DU
CONTRESUJET.

STRETTOS
COMBI.XÉS DU
SUJET ET DU
CONTRESUJET.

296. — Dans la lug 11 e d'École, il est d'usage de réserver la dénoiTiination

de Stretto aux, seules imitations serrées (canoniques ou non) du sujet et de

la réponse dans leur rapport d'intervalles ^orum., c'est-à-dire à la quinte supé-

rieure ou à la quarte inférieure, aussi bien dans le ton principal du sujet que

dans les tons voisins.

Toutes les autres combinaisons gardent leur dénomination de canons ou

imita lion s simples serrées.

297. — Un travail analogue au précédent se fait pour le contresujel : on

recherche les slrettos et les canons divers qu'il peut donner à quatre parties,

soit seul, soit combiné dans les strettos du sujet et de la réponse.

Ces combinaisons étant exactement les mêmes que celles que nous avons

étudiées pour le sujet, il est inutile d'en donner des exemples : l'élève se gui-

dera, pour s'exercer sur ce point, sur les analyses précédentes.

298. — Des combinaisons intéressantes peuvent d'aulre part être faites

en introduisant le contresu.iet dans les strettos du sujet et de lu réponse,

soit qu'il s<; fasse simplement entendre dans une seule partie, pendant les

entrées successives du sujet et d(> la réponse dans les autres parties, soit,

et c'est le cas le plus favorable, qu'il puisse donner un double c.vnon avec le

canon du sujet.

Cependant il faut observer que cela ne peut se produire qu'avec dos sujets



171 DES STRETTOS

et des contresujets très courts. Lorsque le sujet a une certaine longueur, il

est à peu près impossible que le contresujet puisse entrer dans de telles com-

binaisons autrement que par fragments.

Exemple :

a) fClavftcin bien tempérée fugue 33)^

Contre Sujet du Sujet. Sujet _-

^ ^ ¥^-^ ^^ =^

Réponse es. de
-'

I

a Réponse

mrjj rTT&
S=F *^ é f mP

M Sujet C. S. du Sujet

i rrr rr rW^
^ Eéponse

.1
J J .1 .3^--

b) (Clavecin bien tempéré fugue IV)

S — S —

% i i^^ C.S-

ê ^ iffiw^
^—-^

C.S.

w=s^
F«gg^m g

es. C.S.

mal * M P fj J
etc.

ëp
C.S. C.S

M ^ C.S

^ ^J^Jj^ : *1^ ±toÉ

^
1

S - p
299. — Dans l'exemple («) le contresujet du sujet est entendu en entier sur le canon

de la réponse et du suj'ct et se termine sur la troisième entrée pendant que se fait entendre

le contresujet de la réponse, qui a débuté sur le troisième temps de la seconde mesure : si

Bach avait fait les deux dernières entrées à la même distance que les deux premières

— c'est-à-dire à une demi-mesure — il aurait dû interrompre le contresujet de la réponse.

11 est fort probable que ce n'est pas cette considération qui l'a décidé à faire la quatrième

entrée à distance irrégulière, mais qu'il s'est déterminé par des raisons purement musicales.

L'exemple (b) est un modèle achevé de la combinaison intime du stretto du sujet avec

le STRETTO du contresujet : il peut servir de type pour bâtir ce genre de strcllo à laide de

la tète d'un sujet et colle d'un contresujet : que l'on considère le sujet et le contresujet cités

ici comme le début d'un sujet et d'un contresujet plus développés, et l'on aura un exemple

parfait de ce que peut être un slrctlo canonique dans lequel on fait entendre en imitations

également canoniques, un fragment du contresujet.
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STRETTO PAR
MOVVEMEM'
COSTRAIRE.

300. — Le sujet peut être pris par mouvement contraire et former — aussi

bien que la i épouse ou le coiitresujet — des strettos par mouvement con-

traire.

Exemple :

a) (ClaveciD bien_tempéré fugue 46) (Strettoen canon à 2 à la T*" inférieure)"'

1 Il [M

K\,\, f f t r
\\ Ytfy

i r , y » ra

VI

j ^ jj j7mn ^^^\àj.A

VI

i s
iJ J h

J

s. par mouv' contraire

ÊF f^^ S^^

^ * -

* J . =gJ ~ *

IV VIII

^^
l^i' i

.b

r r
r 1^^

VII

i

^
etc.

m
^

b) (Ibid.. fugue S)_jraDon à 3 à VH^')

Tèle.du^Sujet par.mouv.t.contraire.

Tète du Sujet par mouvt contraire^ 5

Tète du Sujet par mouv' contraire^

ptc.

301. — Dans rexcniple précédent (a), les deux parties non intéressées au canon ne

sont pas écrites d'une fa^-on quelconque, mais participent d'une manière intime à l'en-

s(Miil)l(! du stretto : toutes les figures dont elles sont composées sont tirées soit du sujet

soit d'autres fragments de l'exposition traités en iniilalions réelles ou rythmiques.

Au soprano, en (i), iniitalion à contre temps du sujet : en (il) fragment du sujet par

' Voir l'analyse de l'exposition de ce sujet aux |§ 197 cl suivauts.
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inouveuient direct; en (m) fragment dune partie libre de l'exposition; (iv) imitation ryth-

mique de la fin du sujet; (viii) imitation de la fin du sujet par mouvement direct.

Le tcnor commence en (v) par une imitation rtjtlimiqne de la troisième mesure du sujet
;

à la seconde mesure (iv) il fait entendre le rythme que le soprano reprend en (i\) par moii-

i'ement contraire ; en (vi) c'est une imitation rythmique de la deuxième figure du sujet par

mouvement direct, etc.

302. — Le stfelto peut également être composé par mouvement co>'traire stretto pah

clans certaines parties et par mouvemeîst direct dans les autres :

\)itifct

a) (Clavecin bien tempéré fugue 46) (Canon a 2 à la 6'^ inf'" par mouv' contraire)
et co.yTRAiRE.

S ujet par mouv^ contraire^

m

m Sujet par mouv*

I

' r f^if r
-

direct^

^m

iqÇ: îc=e

p̂^ ¥==^^
^^̂

i^

^̂ m ±

^

^m

b) _J. s. Bacb. Fugue pour orgue en Ut majeur

Réponse par mouv' direct^

ftC.

S

Ë r ai: LÛJ uM m ^^
Sujet par mouv^ contraire^

s î
r m-rl

h> f '
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STRETTO
l'Ali DIMINUTION.

Réponse par mouv' contraire^

» p h

303. — Les mêmes remarques sont à faire pour l'écriture des exemples précédents,

que celles qui ont été faites au | 3oi. L'élève s'en rendra compte en analysant l'exemple (a)

et en se reportant pour cette analyse aux || 196 et suivants.

Pour l'exemple (b) on remarquera que les quatre premières entrées sont alternative-

ment équidistantes de deux en deux : la première partie du siretlo se compose de combinaisons
du sujet par mouvement contraire avec la réponse entendue par mouvement direct. Les deux
dernières entrées sont d'ordre inverse : le sujet y est traité par mouvement direct et la

réponse par mouvement contraire. Toutes les figures accessoires sont tirées du sujet ou de
la réponse, par mouvement direct ou contraire. Il en est une

Ife ^rfiffj' et ^nS
qui revient sans cesse et qui, entendue successivement dans toutes les parties, n'est qu'une

déformation de la réponse par mouvement direct et contraire.

304. — L'emploi de la diminution est très usité dans le stretto : outre que

la plupart des sujets s'y prêtent, la diminution a l'avantage de permettre de

faire des entrées extrêmement rapprochées, même si le sujet est entendu

dans son entier.

Cet artifice s'emploie aussi h'ien peu- mouvement direct (\\\e par mouvement

contraire.

305. — L'exemple suivant, tiré de la fugue déjà citée de Bach [clavecin

bien tempéré., fugue 33),

S tête du Sujet

-p

—

— ' m .0 Kp-
i

p |r p
ii

f r r
k

etc.

^ -0—-— m

Étt

f p T f

m T f m

" à

^m m 1^ r r r p =^
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oflre un excellent modèle d'un slrello dont toutes les parties sont traitées par

diminuliou.

306. — Mais on peut donner plus de variété à un stretto en opposant la

DiMiisuTiON aux valeurs originales du sujet, et en se servant simultanément,

pour augmenter le contraste, du mouvement contraire et du mouvement

direct.

La sixième fugue du recueil de J.-S. Bach, VArl de la Fugue, donne une

série de slrettos emprunté à ce genre de combinaison. Nous en donnons ici le

squelette ; les élèves auront tout profit à mettre cette fugue en partition et à

l'analyser tant au point de vue spécial à ce paragraphe, que sous le rapport

de l'écriture et de la conduite générale des différentes parties.

Il est bien certain qu'un très petit nombre de sujets donnés à l'Ecole se prêtent à autant

de combinaisons de ce genre ; mais bien souvent, avec de la méthode dans l'analyse, on

arrive à en trouver sur des sujets qui, au premier abord, ne semblaient pas devoir en

donner.

Le sujet original de la fugue de Bach est le suivant :

Andante soslennto

J:JiM^ ^-h^H^-M-

a)
Sujet par_diminutioa et mLcont ..

^ Sujet par dimin.et ml direct^^^
Sujet

'^'^'T ^'Nf Fr i»r r F

|9 [»• m
s. par dimin.et m* direct

,
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c)

176 *-

S . par dimin.et mi cont

Sujet

S. par dira in. etpi^ conl..

j) Sujet par m* cent

*= m fi>
' f^f^ È

S. par diminj.et m' cont

m ^s^
s par dimin.et^ m* direct

W§̂ m
ftj

d^'^'-'"*5=CS=*

e)
Réponse par dimin.et m* direct

Sujet par m' cont

E
S. par dimin.et m* direct m etc.

Partie harmonique

S ^£^FP
f)

Sujet par m' cont
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9) Sujet par mi contraire.

S.par diminM etnai direct

.

r;r iir n
Réponse par dimin. et m' direct

UT'r ::; ^
^

m
Éfe

ei. r tri;

s . par dîmin

CJUUU

-e—

(!
^ "< v'^'lJÈ

307. — Nous avons tciiii à tlégagcr clans ces exemples, les pallies cons-

titutives des strettos, en éliminant les parties accessoires, afin de mieux

Caire saisir le procédé et de fournir aux élèves le moyen de rechercher

de semblables combinaisons. Nous nous sommes bornés à indiquer, quand

cela était nécessaire, les basses harmoniques qui se trouvent dans la réali-

sation de Bach.

308. — Il est inutile d'analyser ici en détail ces divers exemples : 1 élève doit avoir

dès niaintonaiit une pratique sulïisante pour faire lui-même ce travail. Nous donnerons

seulement quelques indications sur les points les plus intéressants de ces remarquables

condjiiiaisons.

Dans les exemples («) (b) (c) le sujet original est à l'état direct ; en («) le sujet diminué

forme un canon par inoui'cinent contraire et direct avec le sujet original.

L'exemple (é) commence par la réponse diminuée. En (c) le canon Ibrmé par le sujet

diminué est par mouvement contraire avec le sujet original.

Les exemples (d) et(e) donnent respectivement les dispositions inverses des exemples (a)

et (b), en ce sens que ce qui est par mouvement direct dans les premiers, se trouve par

mouvement contraire dans les seconds et réciproquement.

Les mêmes rapports existent entre les exemples (c) et (f) sauf que les canons ne

commencent pas à la même distance de la tête du sujet et ne sont pas au même intervalle.

Enfin l'exemple (g) reproduit à des intervalles dilférents la même disposition que (/') :

en ((^) le ténor reprend dans lavant-dernière mesure la tête du sujet par diminution.

309. — A l'inverse de ludi/niiiii/ioii, Taugmentation a pour effet d'éloigner strëtjo par

les entrées : aussi ne l'einploie-t-on dans la (noue, et notamment dans le
^vgme^tation.
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stretto, que comme élément de contraste^ pour faire ressortir davantage les

entrées précipitées du sujet, dans les différentes parties, qui le font entendre

soit à L'état original, soit par diminution — en mouvement direct ou

contraire, ou avec la combinaison des deux mouvements.

310. — II ressort du caractère même de Vaugmentation que l'on ne peut

l'employer généralement que dans une seule partie, tout au plus dans deux et,

dans ce cas, seulement lorsque le sujet augmenté se prête à un double canon

avec le sujet original, ce qui arrive rarement. Et encore faut-il que la combi-

naison ne nuise pas à l'effet musical de la fugue, et n'en ralentisse pas le

mouvement ou l'intérêt — ce qui serait un défaut capital au moment de

conclure.

311. — Dans certains strettos, on ne peut faire entendre avec le sujet

augmenté que des imitations rapprochées de la tête du sujet ou de la réponse

sous leur forme originale.

Le sujet que nous avons analysé plus haut (§§ 278" à 281^) pourrait par

exemple donner, dans ce genre, les combinaisons suivantes :

Sujet par augmentation

31: É
S: ^ a. ^ i

tête du Sujet

m
tête du Sujet

é
tête

^ du S tète du S.

mm i
tête du S._ _etc.

É
Pt

(1) tête du S id. id.

S l'i¥ **-"'
r' r r r ^

312. — On conçoit que, dans cet ordre d'idées, il y a une infinité de

dispositions, variant suivant les sujets et les artifices que l'on y emploie, tels

que la diminution, les mouvements directs, contraires, rétrogrades, etc..

STRETTO 313. — Lorsque le sujet s'y prête, on peut, pendant qu'une partie le fait

CANOxfQUE PAR entendre par augmentation, faire entendre canoniquement dans les autres
MOUVEMENT . , . , . 7-

DIRECT ET parties le sujet ou la réponse par mouvement direct ou contraire et avec ses

CONTRAIRE valeurs originales.

MENTATiox' ^^^ œuvros de Bach, de Mozart, de Haëndel, offrent de nombreux

exemples de ce genre de combinaisons. Nous en donnerons deux empruntés

à Bach :

(') Les notes placées entre parenthèses sont de simples indications des basses liarmoniijues.
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a) Clavecin bien tempéra fugue 26.

Sujet

Sujet par augmentation.

n̂=^

m

r u
Réponse par mouv' contraire^

b) Fugue pour orgue en Ut majeur

Réponse par mouv» contraire. Sujet par

^
É

Réponse

.

C^-gm

P

m . :_g=gT/lr ri r
*f_
l

V

Li£;r rorp ^

¥
» r ^

Réponse par augmentation

Sujet par mouvt contraire ,

r gifri

^J^^ -v ^/Eg

8^b^,

mouvt contraire

S^ba.

314. — La 7° fugue de l'art de la fugue de Bach est basée entièrement stretto par

sur remploi de Va iigmenialion combinée soit avec le sujet original, soit avec ir^o/mNunoN
la diminution par mouvement direct ou contraire. Cette fugue serait à citer en combinées.

entier ;
nous en donnerons seulement deux fragments, en conseillant aux

élèves d'étudier et d'analyser avec soin la fugue entière.

Elle est faite sur le sujet suivant :

||''- ^ r- 1! ^
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Sujet < par mouvt contraire»^^ ê

m
» c»

^ ifflffff^w ^C£g|^i77] S 77l
,
. ffr f rr

• * J \ éjé'

ë

Suj et diminué^ etc.

^^^
Sujet diminué

^ etc

^« ^ ÉEÎ ^fe• ' • " ••• ^ J <l

b) Sujet diminue

' f^ S ^j^^ S
Sujet diminué (par mouv* contraire).

^nnrgj
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^fe^ ^"r m
pi' ^r ^0

m

^m

Sujet diminue ( )ar mouv' contrairex ^W-Jr H U1^ -'—»-

m 4-^—^ É
contraire )

Dans l'exenaple (a) le sujet augmenté est accompagné dans deux parties par un canon à

l'octave du sujet original, la \^ partie étant empruntée entièrement an dessin final du sujet

diminué.

Dans l'exemple (b) les parties font entendre des strettos et des fragments du sujet par

dinutiiition, pendant que le sujet est traité par ai/gmcntation et par inotivciiicnt contraire.

315. — De tous les artifices employés dans un stretto., le mouvement rétro- stretto par

(;r\de direct ou contraire est le moins usité : très peu de sujets peuvent le ^'olvement
RETROGR -iDE

supporter sans être rendus absolument méconnaissables.

La façon de traiter ce genre de combinaison est exactement la même que

pour les combinaisons précédentes.

Les exemples cités § 249 peuvent être considérés comme des slrcUos dans

lesquels le sujet est entendu sinuiltanémenl à l'état original et par mouvements
rétrograde simple el rétrograde contraire : nous y renvoyons les élèves.

316. — Voilà donc exposées toutes les combinaisons c[ui peuvent entrer
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dans la composition d'un strelto. Quoique, dans la plupart des cas, toutes ne

trouvent pas leur emploi, il est nécessaire de les rechercher avec le plus

grand soin, avant d'écrire une fugue.

317. — Avant de montrer comment on met en œuvre ces procédés divers

pour construire un stuetto, nous avons à traiter d'un artifice qui, dans la

fugue d'École tout au moins, est d'un emploi obligatoire : nous voulons parler

de la PÉDALE. Cette étude fera le sujet du chapitre suivant.

^

—



TITRE IX :

De la Pédale.

318. — La Pédale est une partie de la fugue qui tire son nom de l'artifice har- définitions.

monique qui en est la base. Elle consiste à soutenir, pendant un certain nombre

de mesures, une même note dans une ou plusieurs des parties.

319. — ha pédale peut donc être simple ou multiple. Elle se fait générale-

ment sur la dominante ou sur la tonique ; mais, dans des cas exceptionnels,

on peut la faire sur tout autre degré de la gamme.

DE LA PEDALE.

320. — Les règles applicables à la pédale, au point de vue harmonique pur, sont les RÈGLES

mêmes dans la fugue que dans Y/iarmonie, c'est-à-dire que la pédale ne peut commencer et HARMONIQUES

finir que comme coxsonnance : elle doit en entrant être note constitutive consonnante de

l'harmonie et on ne peut l'abandonner que comme consonnancc ou comme basse consonnante

d'un accord dissonnant. Dans certains cas, la pédale de dominante peut cesser au moment
où elle forme dissonnance préparée et résolue normalement. Aussitôt après qu'elle a été

frappée, elle devient en quelque sorte étrangère à toutes les harmonies déterminées par la

marche des autres parties et peut, par conséquent, former avec celle-ci toute espèce de

dissonnances non préparées. Nous ne disons d'ailleurs tout ceci que pour mémoire, les

élèves qui travaillent la fugue étant familiarisés de longue date avec l'emploi harmonique de

la pédale.

321. — Un des grands avantages de la pédale placée sur la tonique ou rôle de la

la dominante, est de pouvoir, tout en affirmant le ton principal de la fugue, ^^^-^^^'

faire entendre simultanément différents tons voisins : elle contribue donc à

resserrerla trame du discours musical et à en ranimer l'intérêt.

322. — Cette propriété de la pédale permet de l'utiliser pour préparer

les premières entrées du stretto., si on la place immédiatement avant le

premier stretto, comme nous le verrons dans les chapitres suivants : mais

alors on la fait entendre sur la dominante ou plus rarement sur un des autres

degrés de la gamme, réservant toujours l'emploi de la pédale de tonique pour

la CONCLUSION même de la fugue.
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323. — Voici — par ordre de fréquence d'emploi — les parties auxquelles

on confie la pédale :

1° La basse (pédalk inféuieure).

2" La partie supérieure (pédale supérieure).

3" Uune des parités intermédiaires (pédale intérieure).

pi:oALE DOUBLE. 324. — On peut aussi doubler la pédale, soit dans la même partie

(généralement à la basse) soit en la faisant entendre simultanément dans les

deux parties extrêmes : dans ce cas, le plus souvent, on use à la fois de la

pédale de tonique et de domina ute ; mais il est fréquent de doubler l'une ou

l'autre seulement.

PLACE DE LA 325. — Suivant le moment de la fugue où l'on fait entendre la pédale^ la

PEDALE.
nature et la marche des autres parties sont dilférenles. Si la pédale est placée

avant le strelto, on la fera succéder à un divertissement et l'on continuera

ce divertissement sur la pédale : si au contraire on l'emploie à la (in du

stretto, on s'en servira pour faire entendre différents strettos, canoniques ou

non, mais en tout cas très rapprochés.

326. — Gomme la pédale est la partie de la fugue où la plus grande

liberté est laissée à l'élève, il est absolument impossible de formuler à son

sujet des règles précises ; la façon de la traiter dépend surtout de l'ingénio-

sité du compositeur. Tout ce que nous pouvons dire, c'est que l'on peut

employer sur une pédale toutes les formes de divertissements ou de strettos

que nous avons déjà étudiés jusqu'ici.

327. — Limportant, au point de vue purement musical, est que la pédale

soit amenée naturellement : il faut qu'on la sente venir, en quelque sorte ; le

musicien doit provoquer, chez son auditeur, cette sensation spéciale, impos-

sible à définir, que donne l'entrée d'une pédale bien amenée, soit sur la

dominante pour préparer la conclusion de la fugue., soit sur la tonique., pour

exposer cette conclusion même.

328, — Sans nous arrêter à ce dernier point de vue tout spécial, sur

le([uel nous reviendrons ultérieurement, nous donnerons quelques modèles

des diverses pédales.

La pédale suivante, sur la dominante est un exemple de divertissement

sur pédale oii (îhaque partie s'imite elle-même : c'est d'ailleurs le type

des combinaisons le plus fréquemment employées avec la pédale., car c'est

celui qui permet les progressions les plus serrées (diatoniques ou chro-

matiques), pour préparer l'entrée du stretto.
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J.S.B*CH Art de fa fiiçfUf Vlll'tague.
DivertissemeBt amenant l'entrée de la Pédale

HMê

^ ^^ F^ ^ ^ 1=^=^

329. — L'exemple suivant niorilie mie pédale ue dominante sur laquelle

est établi un slretlo libre à trois parties; Xa pédale se termine, comme la pré-

c»''(lcn(e, par une [)rogression dans laquelle chaque partie s'imite elle-même :

MENOEtssoiiN Fhgue d'orgue, op. 37. \" 3 .

Sujet _ . ^—

_

,

^i^:

^ #
Réponse

^^

t^'l, r J ^

Sujet modifie

:i^

^
ip

Pédale de Dominante

^ 1» ^^
^^= =^
1^ 1^

ê^éîÉ

fe^ êè^E

||' rvy ^ » ^^
^ 311

Sujet

t
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330. — Voici un admirable exemple de pédale de tonique sur laquelle se

fait entendre un double strelto par mouvement contraire et direct : c'est la

fin de la grande fugue d'orgue en ut majeur de J.-S. Bach, que nous avons

déjà citée à plusieurs reprises.

On remarquera que, quoique cette fugue soit, dans sa majeure partie,

écrite à quatre voix, la pédale est traitée à cinq voix : cette adjonction d'une

voix est également admise dans la fugue d'Ecole, afin d'obtenir une plus

grande plénitude de sonorité à la fin de la fugue ou si les combinaisons

des strettos exigent l'emploi d'une cinquième partie.

(Dans certains cas de double pédale, l'écriture à six parties s'impose également quelque-

fois et s'admet dans la fugue d'Ecole à quatre voix : on en trouvera des exemples ci-après.

Sujet.

'
V y' y

Sujet

^g^
S. par m» cent ..

^ ^ ^m
s

331. — La fin de la fugue d'orgue en sol majeur, déjà citée, de J.-S. Bach,

présente un exemple d'une pédale de tonique supérieure, à laquelle vient se

joindre, dans les trois dernières mesures une autrepédale de tonique à la basse.
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Pédale supérieure de ionique

DE LA PEDALE

M' '

J "jg -'j'

332. — Quelquefois, au lieu de soutenir la même note formant pédale, pédale ornée.

on la répète de manière à lui faire frapper un rythme, ou on la figure en un

dessin mélodique qui la ramène à intervalles égaux : c'est ce qu'on appelle

lapédale ornée ou brodée.

Ce rythme ou ce dessin sont toujours empruntés à une figure caractéris-

tique du sujet ou du contresujet, ou à un rythme analogue.

333. — On trouvera, dans les exemples suivants^ divers modèles de ce genre de

pédale, qui peut être variée au gré du compositeur :

En (rt) la pédale intérieure (sur la tonique) est brodée rythmiquement par la sensible.

En {b) lapédalc présente, « la basse, un rythme analogue à celui du thème principal.

L'exemple (c) offre le modèle d'une pédale sur le deuxième degré du ton principal : elle

est d'abord ornée par la broderie supérieure et se continue, à partir de la seconde mesure,

par un trille.

La forme de l'exemple (d) est très usitée dans les fugues pour piano ou orgue.

En (e) on voit un rythme alternant avec celui de la figure principale.

La pédale de l'exemple (f) est plus complexe : elle est d'abord double, l'une soutenue,

l'autre figurée avec un rythme du contresujet, puis elle devient intérieure.

Enfin, en [^) \a pédale imite le rythme d'un fragment du sujet.
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a) J.S.Bach. F\igue d'orgue ea ut t; maj .

r pr- y

Pédale intérieure

m
Sujet

¥^^^^ ^
b) J s Bach Prélude d'orgue pu fa : min .

C) J S Bach. Fugue d'orgue eu re't;aiiu.

^ f-^ mé ma r r»r«r t
Canon a l'8'-= in

^mw
ftdale inf.'^ tr,^

S rrrrr
f
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Canon a la 4'." sup'".'"
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Canon à la 15'^ inf
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d> J s Bacb. Fugue d orgue eu si l; miu

e ) Prélude de la même fu-gue

^- * i'i-- i lzl~~n-i : J -J^

f ) SCHI'MAN> 6*^ Fugue sur le uom de Bach
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g] MENDELSsoHN Qiiatuor op 81

P"'J'

PEDALE ORNEE
MULTIPLE.

334. — On trouve AixnsldL Passacaille pour orgue de J.-S. Bach un curieux

emploi (le la pédale ornée simple, double et quadruple, formant des imita-

tions rythmiques. Quoique ce passag-e, à proprement parler, ne soit pas abso-

lument d'une écriture fuguée et qu'il se rapproche plutôt du style purement

contrapunlique, nous croyons cependant devoir le citer, ne fut-ce que pour

éveiller l'attention de l'élève sur la possibilité de certaines dispositions

intéressantes à trouver avec l'aide do la pédale ornée.
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Pédale de tonique.

Pédale sur la domiabnte_

^h r ^m ^ rr.r;r cr;r^^
1''^ r r[frr' trirr f ^ r r L/i

s ^^s
Pedaie_suLJa_médiante

.

335. — Une combinaison intéressante, et qui trouverait son application

dans la fugue d'Ecole, est celle qui se trouve dans la fugue du 9" quatuor de

Beethoven, où \ix pédale se fait entendre successivement dans les trois par-

ties supérieures (') :

(') Cnt exemple n'est donné ici que comme indication du procédé possible et non comme type
de pédale d'École.
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$
i rrr-Eff

T=^ =?=g g^

^^?= pip p

i^^

336. — Les élèves aurunl soin d'analyser les exemples précédents au point de vue de

la conduite mélodique et harmonique des thèmes, de la disposition des imitations, en procé-

dant comme nous l'avons fait précédemment pour les analyses des divertissements et des

strettos. Ils trouveront en outre dans les fugues citées plus loin d'excellents exemples de ce

que doit être la Pédale dans la fugue d'Ecole. D'après tous ces modèles, ils pourront

s'exercer à écrire diverses pédales sur des thèmes qu'ils imagineront eux-mêmes, ou qu'ils

prendront soit dans les exemples cités dans les chapitres précédents, soit dans les sujets

de fugue donnés à la fin du volume.

337. — Nous avons (ini tl'analyser les divers éléments dont se compose

une i'uouc : nous allons niainlenanl les mettre en œuvre, en faire en quelque

sorte la synthèse, en étudiant la construction d'ensemble de la l'uguc.



TITRE X :

Des Modulations de la Fugue.

338.— Avec Vcxposiùon (ou \m contre-exposition ,\ovs,(\\.\ oi\ en fait une) s'est

terminée la premikhe section de la fugue ; immédiatement après commencent

les développements qui en constituent la deuxième section. Ces dévelop-

pements^ nous l'avons déjà dit, sont formés par les divertissements ou

ÉPISODES ramenant périodiquement le sujets la réponse et le contresiijet.

339. — Pour éviter la monotonie qui résulterait du rappel constant de la

tonalité primitive, chaque fois que le sujet reparaît on le fait entendre dans

une tonalité différente. Mais, de même que Ton donne à la fugue Vunilé

mélodique et rythmique en s'astreignant à ne se servir que des éléments

entendus dans l'exposition, de même on lui donne V unité tonale en ne la faisant

moduler que dans les tons voisins du ton principal, c'est-à-dire dans les tons

qui ne diffèrent du ton principal que par une altération constitutive en plus

ou en moins.

340. — Pour un ton arbitrairement choisi, les tons voisins sont:

a. Dans le mode majeur :

le ton mineur du 2" degré {sus-tonique) ;

le ton mineur du 3" degré [médiante] ;

le ton majeur du 4" degré (sous-dominante)

;

le ton majeur du 5" degré [dominante);

le ton mineur du 6" degré [sus-dominante ou ton relatif mineur) ;

b. Dans le mode mineur :

le ton majeur du 3° degré (médiante ou ton relatif majeur) ;

le ton mineur du 4*^ degré (sous-dominante) ;

le ton mineur du 5" degré [dominante) ;

le ton majeur du 6" degré [sus-dominante) ;

le ton majeur du -j" degré non altéré [sous-tonique).

TONS VOISINS.

341, — Dans une fugue, et d'une façon absolue, l'exposition, la contre-
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exposition, le premier et le dernier strettos doivent toujours être traités dans

le ton principal du sujet.

ORDRE DES
MODULATIONS.

343. — Dans la liigue libre, le nombre et l'ordre dos modulations ne

dépendent que de la lantaisie du compositeur; il en est de même du nombre
et des proportions des divertissements.

Dans les concours, il est d'usage d'observer pour les Diodiildlions l'ordre

siiivajit :

SUJETS DU 344. — Si le sujet appartient au mode majeur, on module dabord au ô^nEGnÉ du Ion

MODE MAJEUR. principal, dans lequel on (ait entendre le sujet : la réponse amène naturellement la fugue

dans le nouveau ton du i'^ degiuj.

On passe ensuite à laide d'un divertissement au ton du /('^DE(;uii, où Ton ne fait entendre

(|U(; 1(! sujet, parce que la réponse ramènerait la fug'ue dans le ton principal : par un court

dh'crlissenicnt, ou sans transition lorsque c'est possible, on module au ton du a"^ degré dans

lequel on ne fait entendre qu'une entrée, soit celle du sujet, soit celle de la réponse.

On construit un nouveau divertissement plus développé que les précédents, au cours

duquel on peut faire entendre \e sujet au TOX i)i-, i.a oominanti:, (pii conduit au preuiier

stretto.

Ce divertissei/icnt peut se terminer par une pédale plus ou moins développée, soit sur

la dominante (ce qui est le cas le plus général) soit sur tout autre degré, et s'enchaîner direc-

tement au stretto ou en être séparé par un court repos : ce repos se fait hal)ituellement sur

la dominante. Mais on peut le faire sur tout autre degré, à la condition toutefois que le

stretto puisse s'enchaîner naturellement.

SUJETS LU
MODE MINEUR.

345.— Si le sujet appartient au mode mineuh, le nombre des divertissements et la façon

d'aboutir au stretto sont les mêmes que dans le mode .majeur : l'ordre des modulations est

un peu différent. Après Vexposition, un divertissement conduit le sujet au ton du i" degré

{ton relatif majeur du ton principal) dont la réponse fait moduler la fugue au ton du 7" degré

twn altéré. De là on module au 4*^ degré auquel le G'' degré sert de réponse. Enlin un der-

nier divertissement, pendant lequel on peut également faire moduler le sujet au ton de la

DOMINANTE, amène le premier stretto.

LONGUEUR DES
DIVERTISSE-
MENTS.

346. — On ne peut donner de règle absolue pour les proportions des

(livcrlisseiiieiits qui servent à faire moduler la fugue aux tons relatifs. On
peut cependant établir une moyenne, suivant la longueur du sujet et de

Ve.x'posilioii

.

Si l'on admet en effet un nombre moyen de quatre h six mesures pour la

longueur des sujets de concours, Ve.rposition, suivant que les entrées du

stijet et de la réponse se feront sans interruption ou seront séparées par une

coda., renfermera de iG à 24 mesures.

347. — Proportionnellement on sera amené à donner aux divers épisodes

les dimensions suivantes : le tableau est établi pour le Mout-; majeur, mais il

est applicable, à l'ordre près des modulations, aux fugues appartenant au

MODE MINEUR :



HJJ *' MODULATIONS DE LA FUGUE

DKSKiX A TKIN" IIF.S l'AUTIF.S DI-: I. A Fl'CUE

Expositioji

i''' fliicrlissciiiciil

Sujet au (y' degré
Piéponse (V degré)

jt" (livcrlissciiieiit

Sujet au V degré
Tratisitiou

Sujet ou réponse au 2'' degré.
}'' (/i\'rrtissi'iiicitl

Du déljut di' la l'ugue au strelto

NO.Mlilîlî Di: MESUUES
v;uiaiit approxiiiuilivemciif

.

(iC>

.6 i\

8 I ï

4 G

4 (\

lO i6

't
(>

1
1

4 G

t'i 20

348. — Les diinensions précédentes doiveul èlre l'cgardées coinine les

deux e.rlréincs de celles que les élèves peuvent donner aux diflérentes parties

de la i'iigiie : en établissant en edet le strelto dans les mêmes proportions,

on aurait, comme nombre total pour la l'ugiie entière, l'especlivement loo et

ijo mesures; ces nombres, qui n'ont rien d'absolu, nous paraissent cepen-

dant comprendre entre eux toute fugue qui ne serait ni trop écourtée, ni trop

(l<'\cloppée.

349. — (^uoi qu'il en soit, ces proportions sont purement arbitraires, ainsi

(pie l'ordre, le nombre et le choix des modulations que l'on a établis pour

la fugue d'École : rien, dans les fugues écrites par les Bach, les Haendel, les

Mozart, les ^Mendelssohn, n'autorise à considérer ces prescriptions comme

exactes et même à leur accorder une valeur quelconque, puisque on ne

trouve, chez ces maîtres, aucun exemple pouvant être regardé même (;omme

une simple confirmation de ces règles : la tradition seule les a établies et

seide les fait respecter. Respectons-les donc à notre tour au nom de la tra-

dition, mais ayons soin de ne leiu- altac'her ((ue riiuporlanee qu'on leur

attribue dans les concours.

350. — Il est permis, par dérogation à la règle, de faire moduler pendant

quelques instants le sujet du mode principal majeur au mode principal mineuu

et réciproquement si le mode principal du sujet est mineur, de le transformer

pour un moment en mode majeur ; si par exemple un sujet est en la t] mineur,

on pourra faire ententire momentanément le ton de la tj majeur et vice versa.

Cette licence dont les maîtres ont donné des exemples admirables, n'est

autorisée à l'Ecole que pour ramener le sujet au ton principal, ou encore

dans le mode mineur pour l'extrême conclusion de la fugue. ^lais il ne faut

pas en abuser, parce que, dans ce cas, il y a toujours avec le ton principal

trois accidents de différence (i la clefvl qu'on n'en autorise qu'un !
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SUJET AU MODE
CONTRAIRE.

351. — C'est pour la niéiiie raison que l'on ne fait jdnuds cnlciidic la

réponse lorsque un sujet appartenant au mode majeur module aux ions du

3" et du 5" degrés, ou si un sujet appartenant au mode mineur module aux

tons du 5" ou du 7" degrés, (ce dernier non altéré) : ici l'interdiction se com-

prend mieux que dans le cas précédent, car ces réponses feraient moduler la

fugue dans des tonalités d'oii il serait difficile de revenir naturellement au ton

principal.

352. — Certains sujets se prêtent mal à la transposition dans le mode

contraire au mode principal : tel sujet majeur est peu musical ou mécon-

naissable dans le mode mineur et réciproquement.

353. — Ces difficultés proviennent généralement d'intervalles que la trans-

position d'un mode dans l'autre rend difficiles d'intonations ; dans certains

sujets encore, il se produit, par suite de cette transposition, des intervalles

inharmoniques ou de tonalité douteuse ; ou bien encore on peut rencontrer

de réelles difficultés à harmoniser le sujet ainsi transposé. Autrefois, on auto-

l'isait les élèves à ne pas faire entendre, dans ces cas, le sujet dans le mode

contraire au mode principal, à le modifier ou à le tronquer. Aujourd'hui,

on aime la difficulté vaincue, et, dans un concours, l'élève pourrait se trouver

fort mal de s'autoriser de cette antique indulgence,

354. — Le meilleur procédé dans tous les c^as est le suivant : il consiste à

considérer toute altération placée devant une note quelconque du sujet ou

sous-entendue dans l'harmonie, non comme chromatique, mais comme tonale,

c'est-à-dire déterminant le passage momentané d'un fragment du sujet dans

une nouvelle tonalité.

En transposant le sujet dans le mode opposé au mode principal, si l'on a

soin que, dans ce nouveau modo, la relation des tonalités passagères soit,

avec le ton nouveau, la même que, dans le mode primitif, avec le ton principal,

on aura la version la plus fidèle du sujet transposé.

Exemple :

Sujet dans le.mode priûoipai ( la mineur :

tonde la mediante
par rapporta la t^ min.

-¥ '

i r.r^r r^ ^^ ^s
dominante de la

i

Sujet transposé au mode majeur relatif

(ut l| nat. majeur )

t(jn de la mediante
par rapport aut niaj dominante d'ut

I j^rf fff i r
v

rx;JTn i jvP«r ,Fr-Jir>

Dans cet exemple, on voit que le sujet, entendu dans le mode principal,

module à un moment donné au ton de la mediante : en le transposant au ton

relatif mineur la tj, on a fait moduler le fragment correspondant au ton de la

mediante de la ^, pour tcu'mincr le sujet dans le ton de la dominante de la tj (').

(') Des sujets de ce genre devraient éU'e sc'vèreiueut proscrits ; il n'est pas d'exemple qu'un
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355. — Voici un autre exemple du même genre :

Sujet dans le mode majeur i mi 1? ) niddulalion supposée à la sous-dominante
(le nii b ma

'

11 7 maj

^f^ m^ ini f ^ ÈW^
Sujet transpose au mode mineur relatif

(Ut 1| »

modulation supposée a la sous-dominante
d'ul i? min .

ife f-^ irrrrr^ g
+
i

L'exemple suivant, purement théorique, est plus complexe :

Sujet dans le mode majeur ( ut 1^ )

ton du 6*' degré ton (hi2''df!;rt' ton du 6'' degré tondu T.'' degré

•mode mineur modemineur mode mineur modtmineur ton principal
'i 1 r ^ . —^ [

1 .

=4
^ im^ EeW^^

Sa transposition dans le mode mineur relatif lui donnera cette physio-

nomie :

ton de la
1{

ton du C degré ton du 2^'degi-é ton du 6''degré tondu ^'' degré

mode majeur mode majeur mode majeur mode majeur (on de l.i a min .

et non celle-ci, qui, au premier abord, pourrait paraître exacte, parce que les

intervalles coïncident exactement, demi-tons par demi-tons :

i j
|.

II).
» . »rk̂ ^^^^

lunduG^degré ton du 2''degré tondu 6*^ degré tondu 3''degré tondelahmin.
mode mineur modemineur mude mineur modemineur

Mais si Ton se guide sur la relation harmonique des différents degrés

parcourus par le sujet, ai>ec le ton principal, on se rendra compte que la

véritable solution est la première, et que dans celle-là seule les rapports

harmoniques des tonalités supposées correspondent exactement dans l'un et

laulre mode, avec le ton même du sujet.

Il n'est pas Ijesoin d'ajouter que cette série de tnodtilalions n'est qu'une

supposition théorique et que dans la réalité le sujet ne passe pas par

ces diverses tonalités,

356. — En tout état de cause, il vaut mieux, lorsque l'on compose un

sujet de Cugue, se prémunir contre ces graves inconvénients en n'admet-

llicme (le sonate, de symphonie, ou (ju uiio simple mélodie appartienne simultanément aux fleiix

.MODES MAJEUR OU MINEUR ; à plus fortc raison un sujet de fugue ne peut-il constamment osciller de
l'un à l'autre de ces modes. 11 est évident qu'une fugue, si bien écrite soit-ellc sur un pareil sujet,

ne pourra jamais être bonne musicalement ; ou ne saura jamais, en l'entendant, ni dans quel .mode

ni même dans quel ton on se trouve à nu moment donné ; de tels sujets ne peuvent que fausser le

jugement des éR'ves, si on ne les met eii garde eu leur montrant ce qu'ils ont de défectueux au point
de vue de la logique musicale.
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tant comme sujets que des thèmes se prêtant à une audition intégrale, cor-

recte et identiquement semblable dans l'un et l'autre modes.

357. — Les élèves Irouveronl, ci-après, dans le chapitre concernant la

COMPOSITION GÉNKHXLE (lé la f'uguc, tous les exemples relatifs à l'application

des modulations.

'O'èvSxs^



TITRE XI :

Construction du Stretto.

358. — Deux parties seulemenl du stretto doivcni, dans loule espèce d.-

l'ug-ue, présenter la même disposition : ce sont le premier et le demie/
strettos.

359. — Tous (/eux doiveul upparleitir au ton principal de lu fugue, êlre

composés de quatre entrées dont l\ dehnikuk seule esl obligée (ibsoluinent de

faire entendre le iliènie principal [sujet ou réponse) dans son entier.

Le premier et le dernier strettos ne dillerent l'un de l'autre que par l.»

disposition des <>nlrées qui sont plus rapprochées dans le second que dans
le premier.

360. — Toutes les autres parties du stretto varient suivant les sujets; on

peut y moduler et le nombre des entrées n'y est pas fi.xé d'une façon absolue.

361. — Théoiu(^uemk>t, un stretto dans son ensemble ne devrait ètie com-
posé que d'une succession ininteri-ompue de canons du sujet et de la réponse,

canons de plus eu plus serrés à mesure que l'on avance vers la conclusion

de la fugue.

Dans l.v I'H.vtioie il en est rarement ainsi : [)cu de sujets se prêtent à des

combinaisons canoniques nombreuses, et l'on supplée à l'insuffisance de ces

combinaisons par des artifices divers.

362. — On peut résumer comme il suit les différentes manières de cons-

truire un stretto :

V Les entrées canoniques du sujet et de la réponse se succèdent sans

interruption.

2° Les strettos du sujet et de la réponse sont reliés entre eux par des

strettos du contresujet.

3° Les strettos du sujet et de la réponse sont reliés entre eu.x par des

divertissements.

Chacune de ces façons de construire un stretto va être étudiée îi part.

363. — l*"'' cas. — Les canons du sujet et de la réponse se succèdent sans

interruption :
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a. On l'ait un preniier s/irllo compose de quatre entrées, comme il a été

expliqué plus haut (§§ 169-170).

h. Immédiatement après le premier stretto, on commence le second,

auquel succède sans interruption le troisième, et ainsi de suite jusqu'à la

conclusion de la fugue. Pour éviter la monotonie, les strettos successifs

peuvent moduler à quelques tons voisins, s(ins cependant faire oublier la

tonalité principale de la fugue.

Exemple :

Bach Clavecio bien tempère (fugue 1*")

i^Stretto.
'

Réponse^

r'Sfri'fto.

Sujel^
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5'Stretto. Sujet tronqug
.

364. — Nous rappellerons ici une observation déjà faite : les exemples

empruntés par nous aux œuvres des orands maîtres ne suivent jamais la

marche convenue de la fug-ue d'École. Aussi ne faut-il pas les étudier à ce

point de vue, mais comme des modèles de formes musicales et artistiques. —
On peut, môme dans la fugue d'École, s'elForcer d'atteindre au s/i/le et de

parler le langage des Bach et des INIozart.

Ce qu'on doit éviter par-dessus tout, ce sont les formules j)lates, banales

et convenues que l'on est accoutumé de rencontrer dans les fugues scolas-

tiques et qui n'ont rien de commun avec l'Art. Même en employant le cadre

raide et conventionnel de la fugue d'Ecole, on peut faire de la musique. Et ce

doit toujours être le but d'un musicien.

365. — On remarquera dans l'exemple précédent que, contrairement aux règles de la

fugue dJicole :

1° Le premier strctto présente une seule entrée du sujet suivie de trois entrées de la

réponse ;

i" Les quatre entrées se font à distances inégales de la tête du sujet;

3" Le dernier strctto ne comporte que trois entrées au lieu des cpiatre qu'il devrait avoir

réglementairement
;

'i" Les différents strcttos sont présentés dans un ordre ar])itraire, en ce qui concerne le

degré de rapprochement des entrées.

366. — P]n somme, dans cet exemple, les analogies avec ce qu'on appelle la fugue

d'École sont fort peu nombreuses : elles se bornent à l'enqîloi d'une courte pédale de domi-

nante (mesures 7-8) séparée par deux entrées de la pédale de tonique sur laquelle se fait la

conclusion.

Tel qu'il est cependant, cet exemple est à méditer longuement : c'est un modèle accom-

])li du style véritable d'un strctto. Les élèves s'en inspireront dans leur travail scolaire,

en évitant les quelques libertés d'écriture et de forme que Bach pouvait se permettre et

qu'on trouverait répréhensiljles à l'iu'ole.

367. — -jj^ cas. — Les strcttos du sujet et de la réponse sont séparés par strettos

des strettos du contresujet. sujet et du
CONTRESUJET.

Après avoir fait le preuiier slretlo du sujet et de la réponse à quatre entrées
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obligées, ou fait un premier slrello du coiilresiijcl <jue suil iiiuiiédialciiiciit,

dans un ton voisin, le second stretlo du siijel. Ce second slrello peut, comme

il a été dit ci-dessus, n'être qu'à deux parties, quil soit canonique ou non.

A ce second stretlo succède un nouveau slrello du conlresiijel, suivi à son

tour d'un troisicinv stretlo du sujet, el ainsi de suite jusqu'à la con<'lu-

sion de la f'uoue.

368. — A ce j)oint de vue, la ag"" l'ugue du Clavecin bien tempéré de

J.-S. Bach est intéressante et instructive à étudier. La voici tout entière,

mise en partition :

Aadaute con moto

E.vp s ition

Oiirrtisst / d'I'" Stretlo du C.S . >

ma. m Sujet au 2^degré^^8F=^ EÏ3
f
rt ^ J ij ^ 'i. mi rr r > i—

^

C .Sujet

^^m :±é: =5=3
* é ¥ â- • é

mm ^^ ^ I * ** J-^àJ *» '

ià
9

^^^
,0

Rép.au 6'' de^^rë n.„,../;v.i /; l"^-"" Slretto( inverse)^p-p-0- i^mt ^^mi^ -^s—

^

#^=i?J»3^ ^ Rp'puns

3^^ ^PH^JIjJJ^ '

i S JJj^HT]^ ià à^i

^
^

J f- ^^ J ^
1} p M 15
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UtvertissUU (2'^ Stretto tluCS.)

[
aj^^,

l̂jj^j^j^H Vf, jyir^'rj'v^
y Stretto delaRép.

^ Pu't'r/.' /K (3''StrettoduCS'
R # ««

*
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r r M' -^i-*^^ 26 27 29

4'' Stretto(du Sujet)
S M.M.M.

Divertissi V
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4* Strello du C.S

5* Si retln (inverse)

6''Stretlo canonique a 4
S.

parties <du Sujet ) Conc/iision

It (' I f

w-^̂ ";-= ry^

? 1* ^^^ J "^ ^

/^

miM ^—^-(f- ^m
CN

uJ#> ^^
_̂^

psffi S m^mF=? 5t^i

^^ r ^prxLT «^ ^j'^^-j
1^

f46 4-/ 49 50

369. — On remarquera tout d'abord que le contresujet de cette fugue (qui d'ailleurs

n'est pas écrit en contrepoint double) est tiré lui-même d'un fragment du sujet :

^h^ \ ^ ^ i

Puisque Bach lui a donné le caractère et le rôle d'un véritable contresujet^ nous n'avons
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pas de raisons de ne pas le considérer comme tel, (fuiUe à l'élève de faire à la fugue d'Mcole

l'application des pi"océdés employés par Bach dans le style libre, en tenant compte des

l'ègles et des principes de la scolaslique.

Les indications données dans cette fugue sont suffisantes pour permettre à l'élève

tien faire lui-même l'analyse : nous ne ferons donc pas ce travail ici('j.

370. — Voici ail surplus, pour servir de terme de comparaison, un slreUo

écrit par un de mes élèves, sur un sujet dont les combinaisons possibles

ont été longuement étudiées §§ 277 et suivants :

Sujet de .A.r.EDALGE

» o

SP P ^m^i^=a^^=^fcf^W
Contresujel^ f+ffrr°"trrrrr^

1''-' Stretto

^^f
P m .m Pm^

^ W^ ^mm^w tia

^

^ ^ mf
ig

—

^ ^ w
^1r-f-ff—^^ w^4^W wm

l>
(' f^ ê f=fL P mf^m

m 3^^

(') Dans cet exemple, on observera que tous les stretlus du contresujel soûl qualillésde n Diver-

tissements » : on agit souvent ainsi dans la fugue d'Ecole et avec raison, bien que, comme on peut

le voir aux || 372 et suivants, les véritables di\'ertissenients du stretto aient un caractère tout

différent.
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l" Siretto canonique du C.S .

^^5^ h^ rn=
19 m P m P^^ P^ î=

?

h^
C.S.

^^^^

^ C.S.

ff^fff ^ ^
^^p ^ -'^* J J^f ?^ IBe

2« Stretto (canon du Sujet au 3^ degré »

S ''
:

!> - .. r ri^ f^ f f p^rr rrf
f

| i

- r rrr -
'.; • * =P-#=

;^p ï¥
-o ^

n j-^ j jj f«rf
*P^im-P- \' ri J -É^^^ ^

^ r frrnnr —
2* Stretto canonique du C^

.

C.S.

"^^ Jil^'^JU,

^F=F P ^
i^ WffP P^ p _^

C.S.

^ a •àà*^^ JjLJ:

i

3'^ Stretto canonique du S. au 2'^ degré

^=^ É r<i7* S^' °
r"rr'

I'' -
f.

r' r

R

^Fs^

f=f^ - t
VOL

M P^^
fpOHv î ià
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4'" Stretto du Sujet (combiné avec le C.S.et le S. par augmentation )

S. augmenté
. 6 J?o • a Sa —

A A
SX a

o

f fr.duC.S

g l, ^^^
|>lt[tj^ ê^ T » f> t 'F0 tr f f

fr.du es

*?
p • ^ (g /, i

19 ^0
J9 ^ » I»SE^

es.

ss
i2 0^m .1. j-i jj

zssz

Pédale sur la dominante
S S_

S*" Stretto canonique à 4 parties sur Pédale de tonique
R
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Conclusion

371. — On peut, en se rapportant aux || 277 et suivants, se rendre compte que, dans

ce stretto, l'auteur est loin d'avoir utilisé la plus grande partie des combinaisons auxquelles

se prête le sujet de cette fugue : il aurait pu faire un travail plus serré en ne se servant que

de strettos du sujet et de la réponse, sans utiliser les canons du contresujet. he premier

s<rc«o par exemple, au lieu d'être formé d'entrées interrompues, aurait gagné à être pré-

senté sous la forme donnée | ^Sy (b). Le dernier également eût été plus intéressant et d'un

style plus soutenu, s'il eût été écrit comme il a été indiqué §§ Mj\->.g^.

Malgré ces quelques petites imperfections, inévitables dans un travail d'élève, on trou-

vera prolit à analyser ce stretto et à s'exercer à en construire d'analogues. Les élèves

pourront, pour cela, se guider sur les analyses faites au chapitre viii et, reprenant ce

même sujet, le trait(U' avec des combinaisons différentes.

DIVERTISSE-
MENTS
DU
STRETTO.

372. — 3' cas. — Les strettos du sujet et de la réponse sont reliés entre

eux par des divertissements.

Lor-sque (et cest le cas le plus fréquent dans la fugue d'Ecole), le sujet

d'une fugue ne se prête pas à un nombre de combinaisons canoniques sufti-

sant pour que l'on fasse se succéder sans interruption les strettos du sujet

et ceux du contresujet, il est d'usage de relier entre eu.x, par des divehtis-

SEMENTs, les strettos canoniques ou à entrées interrompues du sujet et de la

réponse.

373. — Ces DIVERTISSEMENTS sc combinent par les mêmes procédés que

ceux qui précèdent le stretto, à cette différence près que les thèmes en

doivent être très courts et empruntés à la tète du sujet, de la réponse ou du

contresujet. De plus, leur écriture, rappelant autant que possible celle d'un

stretto, devra être le plus souvent canonique, ou au moins présenter un clie-

vaiichement continu d'entrées.

374. — Dans ces dii'ertissements, on est libre d'employer tous les artifices

des mouvements dibect, contr.\ire, rétrograde ; de I'augmentation et de

la DIMINUTION. Mais on se souviendra que plus ils seront brefs, meilleurs ils

seront : trop développés ils nuiraient à l'intérêt et au mouvement du stretto,

en espaçant trop les retours du sujet et de la réponse.
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375. — D'autre part, si l'on veut bien réfléchir aux ressources que Ton

peut tirer, dans la plupart des sujets, de Temploi du mouvemenl contraire,

de Vdiigmcntalion et de la diminiilion appliqués au sujet même et servant à

de véritables combinaisons àe slreltos, on se rendra compte facilement qu'il

n'est pas besoin de recourir à des dwertissemenls, et que le nombre de 3o

ou 4t> mesures que comporte l'ensemble d'un strello peut être facilement

rempli par une série de streltos combinés d'après les artifices précités.

376. — Au surplus, voici un exemple de slrelto d'École renfermant deux

divertissements, d'après le sujet et le contresujet suivants :

Contresujet

^m n m » ^

m Sujet

w
STRETTO

1'/ Stretto

m
Sujet.

^
^

Réponse.

m W
m Sujet.

P=?=S?E^m
'Mh^ij

Partie libre

F'fp f0 ^«-CS

m a^i ê* • I / j— r fbo (-(»«»^ffrrfff m
Mi' Jrrr r i^ .p "^ (t

m

m, f jrrr
#-f-# fe Ĥ=»= Se m
Réponse^ TT'm W3SI

9 10

14
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Divertissemeul I

tête du Sujet < par m' coutraire )

ai ffr^if' j=^^if
têtedela Jlép.

f^i
^ rrrr' irrrF

w ^^f fVwt

^ tète du S. par m* cont.

g 3^ap ^

—

f P ti
—^

tète de la R .

^ffi
-o P- ^« i/gr P m

W: ^12 13 14 15

2* Stretto (au 6«degré) par diminulion

S _^ y—f» e=:ïï ^^^fSE^
R. diminuée R.dirain ué R. diminuée^ Sts^m S ' iP'i

f
•J- mm-«-=-

R. diminuée^

m : ^^ ^
R.diminuée

h>lJJJ- J^ *!tS3t

R. diminue R.diminuée

''^^''1^

r'ffrr^ ffp^ ^ilr^:

16 n 18

Divertissement II

têtedela Réponse— id.

19 -20

3* Stretto (Stretto

W-^^m^n i'
l' r

1^

)H'-iiiii ii

Sujet.

P
I =^ ^=hf r

-^ x

tèteduS.(cot tr.» id. id. id.

¥^]h-f^^-^ ^ =̂-=^£^^ï= ^ « * * J . j:
22 ^

' I 23

Réponse

feî

2r

canonique véritable)

~
' Ml

25

r r r f
p w

m

^ m êà ^ w^m
i^ Réponse.

Fffi?^ ^ y _

??
Sujet-

g
J JJjr rPfcs rJ C
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Conc/usion

377. — L'analyse montre que les diverlisseincnts du strelto précédent Exa/AINEHIENT

sont construits d'après des procédés analog-ues à ceux qui servent à faire les
^^

^
.

^
.

*="

.

^
. DIVERTISSEMES'I

du'crtissements de la deuxième section de la fugue : ils en diffèrent seulement avec

par une plus grande brièveté des thèmes et par l'écrilure plus serrée. '"^"^ strettos.

Le plan mélodique du ])i'c\m^\' discrtisscinent (coiiiiiieiK^'aiit à la i^" mesure) peut être

S.contraii'e R. directe S. contraire R. directe

figuré ainsi

Basses harmoniques fondameûlales

Les quatre voix s'imitent entre elles et les parties libres sont empruntées au contre-

sujet.

378. — Dans le deuxième divertissement, la conduite mélodique est faite parle
soprano; le conlrallo et le ténor s'imitent entre eux; la basse s'imite elle-même.

On remarquera que, dans ce divertissement :

1° Le contralto et le tcnor font entendre des imitations de la tète de la réponse par diini-

niition; imitations identiques à celles qui ont fait le fond du stretto précédent.

1° La ligne mclodiqae du divertissement se continue sans interruption sur le troisième

stretto de façon à amener naturellement la quatrième entrée de ce stretto; de même les

parties libres ne cessent pas d'imiter la tête du sujet et celle de la réponse ,\)a.v diminution

et par mouvement direct ou contiiaiiie.

379. — Il est bon de combiner les figures d'un diveitissemciU de slrelto

de telle sorte que ce divertissement puisse être continué sans interruption

par un slrctlo (canonique ou non, libre ou véritable) : ce procédé donne

beaucoup plus de cohésion à cette partie de la fugue. L'eftet est meilleur

encore si un court divertissement présentant la tèle du sujet par mouvement
coNTR.\iHE s'enchaîne d'une façon nalurellc avec le strello par mouvement
DIRECT.
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Le stretto suivant, sur le sujet

présente un exemple de divertissement conçu de cette manière ; affectant la

forme d'un stretto par mouvement contraire, ce divertissement amène tout

naturellement le deuxième stretto du sujet, c^m semble ainsi le continuer :

l*-": Stretto

S
l**/ D ivertissement en forme de Stretto parm* conttaJi!e_ 2*Stretto au 6«

^M
[nrfjrr i r i^gm s ' - y •?

S. contraire

ma ^ "r f r r r-T^ t'JujJJ B
S. contraire

degré
2^ Divertissement

^éhh^ 3
m a.

w^md. * fTtf, t

^
-i ^

i^ -^iO- i
^"

I» r Pi» I
=5= ss

E^H P r rj»^ J. Al .N ^^ * ^^
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S^SlrettO (cano nique»
f^

380. — D'une façon générale on peut résumer ainsi la façon de construire cossiructios
"„

,,^ ,

"

D'ENSEMBLE
un strctto pour une lugue d iicole : _ du stretto

1" PREMIER STRETTO. Composé de quatre entrées (canoniques ou non),

la quatrième entrée seule devant faire entendre le sujet en entier, accompagné

ou non du contresujet.— Ce premier stretto est toujours dans le ton principal

de la fugue.

2" DIVERTISSEMENT — (ou stretto du contresujet à deux entrées au mini-

mum) — conduisant à un

3' DEUXIÈME STRETTO du sujet — qui peut n'être composé que de deux

entrées — entendues dans un des tons voisins.

4' SECOND DIVERTISSEMENT court et serré — ou second stretto du

contresujet plus rapprociié que le premier.

5" TROISIÈME STRETTO du sujet qui, s'il est le dernier, doit être à quatre

entrées très rapprochées et dans le ton principal de la fugue.

Ce dernier streilo peut être précédé d'une pédale de dominante, et être

entendu sur une pédale de tonique ; ou l)ien séparer la pédale de dominante

de la pédale de tonique ; ou bien encore commencer sur la pédale de domi-

nante et se terminer sur la pédale de tonique.

Dans tous les cas, il est bon de conclure soit sur la pédale de tonique, soit

immédiatement après.

381. — Il était de règle autrefois, dans la fugue d'École, de faire précéder stretto

la pédale d'un stretto inverse, c est-à-dire commençant par la réponse : on '^ *'

peut encore, si la chose présente un intérêt musical, se conformer à ce prin-

cipe, mais il n'est pas obligatoire.
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STRETTO 382. — Nous allons maintenant analyser, dans son ensemble, un stretto

écrit pour une fugue d'École: — nous on donnerons d'abord l'exposition.

—

Le sujet offre par lui-même peu d'intérêt musical; pour cette raison, préci-

sément, il peut servir à montrer aux élèves ce que l'on peut tirer de n'im-

porte quel sujet, pourvu toutefois qu'il se prête aux combinaisons sans

lesquelles il n'est pas de fugue possible :

Exposition

m sEi
tr^

P^ m
Coda. es.

^^r^^
tr^ Ê p--tr»f^f î?rrrfH-fti^f-^

m
m

es.

F=^ ^g-p ^
es.

^^^^ ^ *^iTTp m ^m
^ m ^-Àhim ^Ém^

STRETTO

r/Strelto
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r/ Divertissement

^^ tr «m ^m
lètedela R

i;» p ^ yF=*F
îp^^ ¥=^

tète de la R
^ •

iï fiS^ ¥=^=0 ^
frUle la Coda_^ »- l;o /:Z^-ab^JJ ^

Coda par m' contraire

10^ n ,2

2*Strett'o (canon à Ps^^de

R

1 a » ê $ o (J ^-4^ fesrj fW^ tête de la tète du S

Î^
£a

ri • m m^^^

tête de la R. tète de la R .

êg^^^ U fiUl

Rèp.par dimin .

m lf^^4 i
u Ifi

la réponse
3^ Stretto au S*^ degré
(canon du S. et delà FTà 1' 8^^ )

tr tr ^^ 1»
f

p||J J ppEj
f
ta

dimin . cont

.

M.
Tr-F~ f ^ ê *f=^

^^ ^^
tète de la R dimin . cont

.

19 ** 20

^^3^^P^ ^^
4*" Stretto (canon delà Réponse à la 5'e sup""-*^» g dimin
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2* Divertissement
5*Stretto (canon delà Re'p.àla 6'-*^ et à Ia_2'*.'= sup"".")

30 31 32 33

6'^Strettoivrai) Rëp.dimin.

F I» * I I»i y -T- r r ^ ^ m
i^

Coda Sujet diminue

B^
T^

Ê?==s=

i f m.» f

m ^ F==^
36 31

m^ fr'du es S.dimin.

rrm^ n^p . j
frMuCS. S.dimin. tête du S

46= i tes*^ 0C0 m\>0\rF\>0
t-V

tête du S

.

i r I

r

to-

S . dirain.. fr^du es. par m' cont.

Y^à tjatôfl«g* I O ^?o-; a-

Pedaîè ae aominânte
iZ^-

tète du S.^

^f^1^ m
s.dimin. tète du S

t

i

4M^ k*.

S.dimin.. tète du S.,

S.dimin.

^r- ,1 - U
o .

fr.duC.S..

ijj l/J n J

tète du S .^

1232= é
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Pédal e sup .

S.dimin .

'^
J jj^ A ^^ î

Pédale supérieure

7* Stretto et conclusion R-^ y
I

\\ 41 •
I

i
R_

311 g=y=rv P

J 1
r^ 5g p 1? ^̂§^ «^-^^ T62 -s:

r
63 64 65 87 68

383. — Si tovit d'abord l'on compare l'exposition de cette fugue avec le premier stretto,

on voit qu'ils diffèrent l'un de l'autre non seulement par la disposition des entrées, plus

rapprochées dans celui-ci cpie dans celle-là, mais encore par l'écriture des parties :

dans le stretto, ces dernières font entendre des fragments du contresuj'et en imitations

serrées.

11 ne faut })as en effet que le premier stretto, qui est une sorte d'exposition à entrées plus

serrées, ressemble à l'exposition faite au début de la fugue ; en tombant dans ce défaut,

on paraîtrait recommencer la fugue elle-mêuie.

384. — A la quatrième mesure du stretto commence un premier dii'ertissement dont les
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éléments sont empruntés à la tête du sujet et à sa coda: les entrées du tlièuie principal,

équidistantcs, se l'ont de mesure en mesure, le ténor et le contralto s'imitant mutuellement

tandis que les deux autres parties s"nn.\\.en\. parnwuvenient contraire. Le divertissement, basé

sur une progression non modulante, module brusquement au ton de la dominante à la dix-

septième mesure, où commence le second stretto.

385.— Ce stretto, formé d'un canon à l'octave de la réponse, est à deux parties : les

autres parties font entendre soit la l'éponse par diminution [basse, mesure 17), soit la tête

du sujet et de la réponse, par diminution et par mouvement contraire (contralto et basse,

mesures 18 et 19).

Le troisième stretto, plus rapproché d'un temps que le précédent, présente, au ton du

troisièuie degré, un canon du sujet et de la réponse à l'octave entre le contralto et le ténor.

Le quatrième stretto est basé sur un canon de la réponse à la quinte supérieure : ce

canon est entre la basse et le ténor à la même distance que le précédent.

386. — Les deuxième, troisième et quatrième strettos se sont succédé sans interruption;

nn divertissement de deux mesures, formé de ligures reproduisant en diminution des

fragments du sujet, sert de transition entre le quatrième et le cinquième strettos : celui-ci

commence à trois parties ; la basse et le contralto font seuls entendre le canon qui se ter-

mine par une cadence au ton principal amenant un sixième stretto canonique du sujet et de

la réponse; en même temps est esquissé, dans les deux parties supérieures, un stretto iden-

tique, mais par diminution.

387. — hapédale de dominante, à laquelle aboutit (mesure 42) le sixième stretto, est

d'une écriture plus complexe ; elle fait entendre en elfet simultanément :

1° le sujet par diminution
;

1° la tête du sujet en valeurs originales
;

'>° des fragments du contresujet par mouvement direct ou contraire.

Telle qu'elle est, on peut la considérer comme un divertissement développé et serré

dont on figurerait ainsi la conduite mélodique jusqu'à la fin de la cinquantièuic mesure :

é'^JjjJ.U^^J^>^lJn'^^J^-'iM''^^fe
fef^

45 46

1^ j r r^rl'pV I ^v rV
'

Tjv^'r'T r
r i/'ïy r

r
50

388, — Sans entrer dans le détail de la composition musicale de cette pédale, puisque

nous aborderons ce sujet dans le chapitre suivant, nous ferons remarquer que cette partie

de la pédale se compose de deux groupes de quatre mesures harmoniquement et mélodi-

quement semblables dans leur ensemble.

389.— A la cinquante et unième mesure, commence sur une double pédale (supérieure

et inférieui'e) un stretto du contresujet en canon à l'octave, tandis que la basse fait enten-

dre le thème principal de la fugue: la pédale se porte à la tonique^a^v une cadence rompue,

à la cinquante-septième mesure, et soutient un divertissement serré formé d'imitations de

la tête du sujet, pendant que la ligne mélodique commencée à la cinquante et unième

mesure se continue dans les deux parties de soprano.
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390. — La pédale de tonique se tei'inine à la fin de la soixante-deuxième mesure, et

après quatre entrées rapprochées du sujet et de la réponse, dont la tète seule est entendue

{septième siretlo), on arrive à la conclusion de la fugue par une cadence parfaite.

391. — En analysant de plus près encore ce stretto, les élèves se rendront

compte que, dans aucune de ses parties, il ne renferme d'éléments étrangers

à ceux qui ont été fournis par l'exposition : ils verront par là que, lorsque

l'on sait se servir de tous les artifices du contrepoint, il n'est point de thème

qui ne soit apte à être développé musicalement.

392. — Dans ce stretto, plus développé d'ailleurs que ceux que l'on écrit

d'habitude dans la fugue d'Ecole, toutes les combinaisons auxquelles se prête

le sujet n'ont pas été utilisées. Nous engageons donc vivement les élèves

à reprendre ce sujet et, après l'avoir analysé méthodiquement, en recher-

chant tous les canons et imitations du sujet, de la réponse et du contresujet,

à refaire un strelio renfermant des combinaisons différentes de celles qui ont

été employées ci-dessus.

—<ïï<:*;?Ci==C!b^ft='



TITRE XII :

De la composition musicale de la fugue.

QUALITÉS 393 — Les conditions primordiales et essentielles d'une fugue bien faite
MUSICALES
DE LA FUGUE. ^Ont :

i" La continuité dans l'écriture.

2° L'unité de style.

394. — Pour assurer la première de ces conditions, la continuité dans

l'écriture, certains théoriciens ont proscrit la cadence parfaite au cours de

la fugue, la réservant pour la conclusion seule : le simple bon sens suiïit

pour montrer que cette proscription repose sur un raisonnement erroné.

395. — Evidemment, si Ton envisage la fugue comme un ensemble de

procédés destinés uniquement à moduler un sujet dans différents tons, on

n'obtiendra jamais qu'une construction artificielle, dont les soudures devront

être soigneusement dissimulées par l'emploi de certains artifices harmoniques

bien connus des musiciens. La continuité dans l'écriture ne pourra être

assurée que si l'on s'abstient totalement de cadences parfaites ; le moindre

arrêt dans une œuvre de ce genre donne en effet le sentiment d'une conclu-

sion définitive — à laquelle on ne doit arriver dans la fugue d'Ecole qu'après

un certain nom]:)re de péripéties, soigneusement prévues et arrêtées.

396. — Tout autre sera l'impression si l'on considère une fugue comme
le développement d'une idée musicale — et, par^V/ef musicale, il faut entendre

un ensemble de rytlimes et de dessins mélodiques — de même que déve-

lopper UN THÈME musicalement, signifie : créer avecles rythmes dont se com-

pose ce thème une série de nouvelles formes mélodiques dérivant naturellement

et logiquement les unes des autres.

397. — Envisagée à ce point de vue, la fugue apparaîtra de toute néces-

sité ce qu'elle est réellement, son exposition une i'ois terminée : le dévelop-

pement d'une idée musicale par la création ininterrompue de nouvelles formes
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mélodiques tirées de cette idée et exprimées dans le style de Timitation pério-

dique régulière.

En d'autres termes, la fugue ne sera autre chose ({u'un long cl u?«ique diver-

tissement, aux formes mélodiques multiples, aux imitations de plus en plus

serrées, ramenant périodiquement le thè/ne générateur dans le ton principal

ou dans des tons différents.

398. — C'est sous cette forme, sans exception, que se présentent à nous

toutes les fugues des grands maîtres, et c'est en cela surtout que ces fugues

diffèrent de celles que l'on donne comme modèles dans les Ecoles : ici, un

assemblage artificiel de pièces et de morceaux, sans vie, sans style — car

l'emploi de formules ne constitue pas un sti/le — sans suite mélodique, dénué

de toute espèce de sentiment artistique et de couleur; là, au contraire, la

progression continue vers un but sensible et bien déterminé, l'expression

et la vie, indispensables à toute œuvre d'art, rmiité de style avec la variété

des formes mélodiques.

Les maîtres ont prouvé que la fugue pouvait servir à exprimer des idées
;

il faut s'efforcer à ne pas y voir uniquement un procédé pour ressasser des

formules.

399. La CONTINUITÉ de l'écriture, dans une fugue, peut être assurée continuité

par l'observation de ce seul principe : ne jamais faire taire toutes les parties

à la fois.

Une chose plus essentielle est la continuité d((ns la ligne mélodique.

Cette qualité sera obtenue si Ton a soin de bien ménager les transitions et

surtout de faire en sorte que le sujet, à chacune de ses apparitions, continue

logiquement le divertissement (pii le précède : de même, par les parties

libres qui l'accompagnent, il doit préparer naturellement le divertissement

([ui le suit. Ce qu'on peut exprimer familièrement en disant que les deux
divertissements doivent se rejoindre par dessus le sujet, l'un commençant
dès que l'autre finit, comme on le verra par les exemples suivants :

DE L'ECRITVRE
ET DE LA LIGNE
MÉLODIQUE.

J.S.BA.CH. Fugue d'orgue en ut i} min.

Fin de l'Exposition l*"-"" Divertissement

^̂ m 1 ^ i
« M1=4 Ê ê^ t s

fintle la réponse

et i ^^ ^
1 ^=^ mm ^
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3*^ Divertissement
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EMPLOI
DE LA CADENCE
PARFAITE.

400. — Dans l'exeiiiple (a), de la huitième à la onzième mesure, sur lenlrée du sujet,

le soprano et le ténor continuent le dialogue commencé dans le divertissement précédent.

On remarquera l'harmonie expressive (i'^'' temps de la lo'^ mesure), sur laquelle la basse se

tait.

A la 12'' mesure le ténor puis le contralto annoncent la figure du divertissement suivant

qui s'engage ainsi avant que le sujet soit terminé.

Sur un dialogue, continuant le deuxième divertissement, entre le soprano et le contralto,

le sujet est repris par le ténor avec une modification mélodique de la tête. Ce même trait

mélodique sert (à la aS* mesure), de conduit au ténor, pour faire entendre la figure prin-

cipale du troisième divertissement, à la fin duquel le soprano reprend de la même

manière la tête du sujet.

401. — Le divertissement par lequel commence l'exemple (b) se continue sans inter-

ruption à partir de la fin de la i" mesure où le sujet rentre à la basse. 11 en est de même

lorsque, à la 7^ mesure, le ténor fait entendre la réponse : il y a à la 9*^ mesure une admi-

rable quarte et sixte (ne pas ouhlier que, si géniale qu'elle soit, elle ne serait pas admise

dans un concours).

402. — Il s'en faut que toutes les fugues puissent, comme la précédente,

être conduites entièrement sans une cadence. Dans bien des cas, il est bon, à la

fin d'une période mélodique, de conclure momentanément : c'est alors qu'in-

tervient judicieusement l'emploi de la cadence parfaite.

Cet emploi est limité par les conditions suivantes :

1 ' Le sujet doit entrer soit un peu avant la fin de la cadence, soit immédia-

tement après, de telle sorte qu'il n'y ait pas interruption dans la continuité de

la ligne mélodique.

2" Le sujet, après une cadence, ne peut rentrer que sur une note formant

consonnance avec l'accord final de la cadence (ou plus rarement avec un accord

étranger à cette cadence).

Plus rarement encore on emploie la cadence parfaite soit pour amener

un divertissement à la fin d'une entrée du sujet, soit dans le cours môme

d'un divertissement.

403. — De toutes façons, on doit employer la cadence chaque fois que le

sens musical le permet ou l'exige, de la même façon qu'on emploie la ponc-

tuation dans un discours. Les exemples suivants en seront la démonstration.
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404. — On verra par ces exemples qu'il n'est pas nécessaire que le sujet,

a[)i'ès une cadence parfaite, rentre dans le ton ou même dans le mode déter-

minés par cette cadence. L'essentiel est que la transition soit naturelle,

logique et que la musique n\ij perde jamais ses droits : ce résultat sera

obtenu facilement si le nouveau ton se trouve dans un rapport immédiat

avec le ton précédent :

Exemple :

a) J.S.BACH. Fugue d'orgue en Vt maj.

^ CJ \Ml*lJ g
m

b» Clavecin bien tempère. JFugue 26. g

H^^" ÏU miu "^J
f.^r^ i

fia du divertissement S. augmenté.

mf^ W^^ m
s. par ni'conlraire-

etc

^rfem * * y =^ï 35*-T-#

^^S ^ 7 y -

]5
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c ) id. F\]gue I .

«u/ LLù' iig r r r -"iFC-r LM ^^
^ f rL£;

d) id. Fugue IV,

M TÊ—f ^ ê#PM^^ iiS
mi=4 l Ui± etc.

^
^ F=#: ê ^ É

FF f=

405.— En (a) la rentrée du sujet se fait sur la dernière note et dans le ton delà

cadence.

En (/;) la cadence est à la dominante par rapport au sujet; en (c) et en [d), le sujet

reprend en mineur immédiatement après une cadence dans le mode majeur. L'étude des

fugues de Bach montrera d'ailleurs aux élèves quelle diversité on peut apporter aux rentrées

du sujet, de façon à éviter la monotonie et à raviver sans cesse l'intérêt de la fugue.

406. — A l'Ecole, il est défendu, après une cadence^ de faire entrer le

sujet sur une dissonance même préparée, comme dans l'exemple suivant : (')

S

Ë tf t.rc'r.r.fï.r^
-Y—

^

gg?pf ) *i 1^

C) Celle interdiction s'applique à l'École à toutes les entrées de parties quelles qu'elles soient,

qui ne peuvent se faire que sur une consonance.
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Le fragment (a) de cet exemple devrait être rectifié en (b) de la façon

suivante :

I
I I

"»'
^ [JcjT LJJ U

'' If

^g £

ou de quelque manière analogue. Le sujet, dans ce cas, rentre dans un loii

et sur un accord étrangers à ceux qu'a déterminés la cadence.

Music-alement, la première version sera toujours préférable : la proscription dont il s'agit

ici n'a dailleurs rien de plausible ; elle provient évidemment d'une application erronée de

principes d"harmonie qui n'ont rien avoir en l'espèce : autre chose, en effet, est d'attaquer

sans préparation sufiisante un accord isolé, autre chose de faire entrer une partie mélodique

sur une dissonance, même préparée par une courte valeur, lorsque cette partie se déduit

logiquement de la mélodie précédente, ce qui est le cas dans le premier exemple con-

sidéré ci-dessus comme fautif; par contre, au point de vue strictement musical, le second

exemple n'est pas correct, puisque l'entrée du sujet au soprano prend, par le changement

trop brusque de 1 harmonie, un caractère étranger à ce qui précède.

407. — Lorsque le sujet commence par la dominante, pour se porter à la

tonique, soit directement, soit en faisant entendre diverses cordes du ton, on a

souvent avantage à le faire entrer sur \a formule même de la cadence, qui

s'achève alors au moment où le sujet fait entendre la tonique ou la médiante :

Exemple :

J.S.BACH.. Fugue. en. SoLmin. pour orgue .

fe
* r r r ftT' m=lt

%> rr r rrfff JTn a ^L^.nj] !!
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408. — Le procédé précédent est également applicable au sujet qui,

commençant par la dominante suivie de la tonique, fait entendre le 7" degré,

celui-ci étant dans ce cas considéré comme tierce de l'accord parfait placé

sur la dominante :

Exemple :

J.S.BACH. Fugue- en Sol maj . pour orgue

^i [i^^WlUi^u r
^S^e -m-^-*

« *

^E ^S ^ mÉ ^

tt^^ IM^ L^
es

-'•^

409. — Parfois aussi le sujet commençant par la tonique peut être intro-

duit sur une cadence parfaite terminant un divertissement ; cela se fait sur.

tout lorsque le divertissement suivant est tiré d'une figure différente de

celle qui a servi de thème au précédent.
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Exemple :

J.S.BACH. Fuguç d'orgue en Ut l] majeur

Divertissement

^ m f^
fin du Sujet

^m
à t

m

*
^
^

^^
^m.

^

^m
r

\'
r

Sujet au 4* degré

Divertissement

i ^^ ^iJ^JJ
^ ^^^^ ^

3
Dans cet exemple, la cadence parfaite est évitée par l'emploi (au soprano) an si '•} (à la fin

de la x"^ mesure) qui prépare le ton de fa majeur dans lequel doit se faire entendre le sujet :

mais la cadence parfaite dans ce ton ne se termine que sur la a"" mesure du sujet, qui entre

sur la formule même de la cadence (mesures \ et 5).

410. — L'emploi de la cadence parfaite est également justifié au cours

d'un divertissement, lorsque l'on continue celui-ci avec une figure différente de

celle dont on s'était servi pour le comntencer : Exemple :

'.S.BACH. Fugue d'orgue en Sol t| maj

.

Divertissement
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Ici la cadence, qui, à la deuxième mesure, a été évitée par le retard placé au 3^ temps,

se fait à la moitié de la 3" mesure : on observera qu'elle donne un relief très marqué à

la nouvelle figure mélodique qui sert de thème à la suite du divertissement.

411. — Sons la même réserve de ne pas interrompre la continuité mélo-

dique de la fug-Lie, on emploie quelquefois la cadence parfaite pour faire

commencer un divertissement à la fin d'une entrée du sujet.

L'exemple suivant commence et se termine sur une cadence parfaite : ici l'emploi de ces

deux cadences est justifié par la longueur du sujet et par le caractère profondément expres-

sif de sa mélodie, qui a permis à Bach de construire cette fugue en créant sans cesse en

quelque sorte une opposition entre le sujet et les divertissements qui l'encadrent. De cette

disposition, peu usitée dans la fugue d'Ecole, se dégage l'impression d'un dialogue plein de

charme et de mélancolie.

J.S.BACH. Fugue d'orgue en La 11 maj.

tP r ^ ^

m̂Jhr-^É ^-n ^ F=^ ^
^^S. au 6*^ degré ^
M'»l|ll

I

JP ^ m^m^-^^

f
ma

Divertissement

3S

É
>

-fr-^

*^S ffpfff i
.0] m rj

s. au a^degré

iU fe*

a ;^^
' P^m P 'x P -«rfC^H

etc

^m
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412.— De quelque façon que, au cours d'une fugue, on emploie la cadence

parfaite, on ne doit la faire intervenir que lorsqu'elle est motivée par le sens

^\v.i.o\iio\:F. des parties : il est des fugues oii elle se présentera naturellement

un grand nombre de fois, d'autres où son emploi ne sera pas justifié. On ne

peut là-dessus formuler une règle : la logique seule du compositeur et son

bon sens lui serviront de guide. On acquerra d'ailleurs plus de jugement

en analysant à ce point de vue les fugues de Bach.

La fugue en la :[ majeur, d'où nous avons extrait l'exemple précédent est un excellent

modèle : les cadences parfaites y sont nombreuses et, chaque fois, leur nécessité ressort du

caractère expressif du passage qui leur donne naissance ou du relief quelles apportent à

ce qui les suit.

413.— Cependant, il est une partie de la fugue oii l'on e'citera les cadences

parfaites : c'est ^exposition. Là, toutes les entrées doivent former une

chaîne ininterrompue, et l'on s'ingéniera à éviter les moindres solutions de

continuité dans la trame mélodique et dans l'écriture des parties — Vexpo-

sition formant un tout indivisible qui n'est complet qu'à l'achèvement de la

quatrième entrée du sujet.

414. — Ce qu'on appelle— assez improprement d'ailleurs — le style de la du style de la
FLGVE

fugue n'est autre chose que l'ensemble des procédés mis en œuvre pour

construire une fugue. De ce que toutes les fugues présentent ce caractère

commun d'être écrites dans la forme de Vimitation, il ne s'ensuit pas que

toutes doivent se ressembler : c'est justement le reproche que l'on est fondé

défaire à la a fugue d'Ecole », de vouloir imposer à toute espèce de sujet une

marche et une conduite uniformes ; et l'on doit soigneusement se garder de

tomber dans le défaut de faire la même fugue sur des sujets de stt/le dif-

férent. En réalité chaque sujet implique en soi un style spécial, dû tant à la

nature et au rythme de sa mélodie qu'aux moyens d'expression mis en

œuvre [voix ou instruments) par le compositeur. Cela n'a pas besoin d'être

démontré.

415. — Les seules différences que l'on puisse trouver entre la fugue vocale

et la fugue instrumentale sont justement dues à la nécessité de tenir compte

de l'étendue des voix ou du plus ou moins de difficultés d'intonation de cer-

tains intervalles, pour les unes, des conditions d'exécution pour les autreis.

Il ressort de là que Tunité de style dans une fugue sera assurée par l'ob-

servation de ce seul précepte : « Faire la fugue de son sujet. »

416. — La première condition à remplir sera évidemment de bien détei'- nÔLE expressif

, ].^ , , , . r x^ •. DUCOyTRESLJEr.
miner^ pour les auditeurs, le sentiment et le caractère que 1 on attribue

au sujet. En dehors des indications de mode et de mouvement qui n'ont

qu'une valeur très vague et générale, on remarquera que c'est préci-

sément au contresujet qu'est dévolu le rôle de préciser le caractère du sujet.

S'il n'avait pour but que de donner à celui-ci un complément harmonique, le

contresujet pourrait sans inconvénient être remplacé par un contrepoint

quelconque.
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Le coutresujct devra donc accentuer le caractère du sujet en mettant en
relief non seulement le rythme de celui-ci, mais encore et bien plus son côté

expressif.

417. — Le contresujet, cela a été dit précédemment, doit contraster avec
le sujet mais ne peut en aucun cas l'aire une disparate avec lui : c'est la viola-

tion de ce principe qui nous fait paraître insupportables certaines fugues dans
lesquelles à un sujet de caractère austère, noble et grave est opposé un
contresujet dont les vocalises et l'allure sautillante donnent une impression

de parodie.

Quoique Bach tombe quelquefois dans ce travers, mais plus rarement

que d'autres et surtout dans ses fugues vocales, c'est chez lui, dans ses figues

instrumentales (orgue et clavecin) que l'on trouvera les plus beaux modèles.

418. — Si ion considère par exemple le sujet de la fugue d'orgue on mi nitineur,

les indications que l'on peut tirer soit du mode, soit du moucement (G barré), sont des

plus vagues : un tel sujet évidemment, au point de vue de l'e.ipression, prête aux interpréta-

tions les plus diverses.

Intervienne alors le contresujet, dès l'entrée de la réponse,

Re'ponse

Up»f i
|J^ m A ^ .tr^

Êf ^
Coda du S, es.

Wp- ^^firC/'r r ¥«777

aucun doute désormais n'est plus possible : le contresujet, de par son caractère expressh',

imprime au sujet une allure absolument déllnie et par suite va prendre dans la genèse

de la fugue, au point de vue du style, un rôle prépondérant. La fugue tout entière, pour

être le développement de lidée musicale proposée par le sujet telle qu'elle a été déterminée

par le contresujet, devra emprunter à celui-ci non seulement ses rythmes mais encore son senti-

ment, son expression : de nouveaux rythmes, de nouvelles figures mélodiques même pour-

ront être introduits dès lors dans le courant du morceau, pourvu qu'ils participent du

caractère expressif du sujet et du contresujet ou que, par leur contraste, ils accentuent ce

caractère.

419. — En général, un sujet (Vallure grave supportera plus facilement un

contresujet mouvementé, qu'un sujet de rythme vif et léger. Dans le premier

cas, toutefois, si l'on donne du mouvement au contresujet, ce ne peut être

(pi'à l'aide de dessins mélodiques de caractère TRi;s expressif, sous peine de

tomber dans le défaut que nous reprochions plus haut aux fugues à voca-

lises.

Si le sujet est vif, on comprend facilement qu'un contresujet trop mou-

vementé risquera d'amener de la confusion dans l'écriture et que l'effet de la

fugue en sera amoindri.
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II est d'ailleurs impossible de fonmiler des règles précises sur ce point sp«!'cial et les

exeuipl(.'s de contresujets donnés aux chapitres iv et v et à la fin de la i"' partie de ce traité,

ainsi que l'étude des (ugues de Bach et des autres maîtres renseigneront suffisamment les

élèves pour nous dispenser de citer ici de nouveaux exemples.

420. — Les PARTIES libres entendues dans Yexposition doivent également parties libres.

rontrilnier à accentuer le car.vctère du sujet : elles ne peuvent être musica-

lement conçues comme parties indifférentes ou de remplissage harmoni([ue
;

à ce point de vue elles seront considérées comme des contresujets non re>'-

VEiisvBLEs et par cela môme modifiables à volonté. Mais en aucun cas elles ne

devront être {\\\\\ style opposé à celui du sujet.

421. — On comprend dès lors que, toute la fugue étant contenue eu puis-

sance dans l'exposition, l'unité de style de celle-ci assurera V unité de style

de celle-là ; et nous pouvons conclure que « unité de style est synonyme d'unité

d'expression » ; il sera donc possible, sans rompre cette unité, d'introduire

dans une fugue des éléments nouveaux, rythmes ou mélodies, pourvu qu'ils

n'entraînent pas de modifications dans le caractère expressif de la fugue,

n'en afl'ectant que le côté extérieur, le vêtement, si l'on peut dire, non le

corps.

422. — Si le plus souvent, dans une fugue, chaque divertissement est

construit sur une figure difl'érente, il est nombre de fugues dont tous les

divertissements sont établis sur une même figure mélodique ou rytlimique :

l'essentiel est de savoir, dans ce cas, varier, à l'aide des artifices du contre-

point, les aspects d'une même mélodie, ou d'un même rylhme créer un nombre

suffisant de figures mélodiques difïerentes (').

On trouvera des exemples de ce dernier genre de fugue dans Bach : la fugue d'orgue

en ré iJ mineur, dont tous les divertissements sont basés sur ce seul thème présenté chaque

fois avec des combinaisons différentes :

UNITE DE STYLE.

UMTE
D'E.yPRESSIOX.

m
la li" fugue du clavecin bien tempéré, développée tout entière sur cette figure rythmique :

pour ne citer que celles-là, seront avec fruit analj-sées à ce point de vue spécial et mises en

partition — ainsi que bien d'autres que les élèves pourront rechercher par eux-mêmes.

423. — Si V unité de style ne fait qu'un avec Vuuité d'EXPRESsiON, il sera caractère des
J 1 • • Il J • 1 j? 1 4^- - A-V DIVERTISSE-

necessaire de choisir avec le plus grand soin les figures destinées aux du-
j^.,,;^,^;

férents divertissements. Ce travail devra être fait, nous le rappelons, sitôt

(') Ceci n'est pas admis au Conservatoire, dans les concours notamment : on y exige — sans

d'ailleurs en donner de raisons — que tous les divertissements soient établis sur des thèmes diffé-

rents : ce qui d'ailleurs est en contradiction non seulement avec la pratique habituelle des maîtres

de la fugue, mais aussi avec les procédés du dés'cloppcincnt symplwnu/iic.
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Texposition terminée. On se rendra compte tout d'abord des imitations et

artifices divers auxquels se prêtent toutes ces figures ; on 'écartera de propos

délibéré toutes les combinaisons qui, manquant de relief musical, pourraient

nuire au caractère de la fugue et en affaiblir l'intérêt
;
puis on établira pour

l'ensemble de la fugue un pla:< mélodique général conformément à ce qui

a été indiqué au chapitre V, pour la préparation des divertissements, en

ayant soin toutefois, à chaque retour du sujet, d'écrire toutes les parties

dans leur disposition à peu près définitive, de façon à bien relier les diver-

tissements entre eux (^).

424. — Bien que I'invention mélodique échappe, par son essence même, à

toute règle précise, on peut néanmoins signaler à l'attention des élèves

quelques procédés employés par les maîtres, pour apporter plus de relief à

l'iDÉE musicale, en rendre le développement plus chaleureux et plus intéres-

sant, et donner plus d'unité mélodique à la fugue.

L'un de ces procédés consiste à traiter d'abord un thème mélodique dans

une première progression, puis, l'ayant abandonné momentanément pour

une autre figure, à le reproduire de nouveau avec la même progression,

mais dans un autre ton. C'est là, comme nous le verrons dans la troisième

partie de ce traité, un moyen de développement symphonique fréquemment

employé par INIozart et Beethoven.

Nous en trouvons un exemple frappant dans un des divertissements de la

fugue d'orgue en sol t| min. de J.-S. Bach, divertissement dont on peut présen-

ter succinctement la marche mélodique sous la forme suivante :

Une première progression, composée de deux figures semblables a -+- a'

l^>JJJiJjJ^JJJJi^[^i[^[xUi[rjJ''^
module de mi [? en si \^, puis de si I7 en fa q mineur; une seconde progression, à anté-

cédent très court (b),

ramène, par une série de modulations, la première progression qui, entendue cette fois en

ut a mineur puis en sol i] mineur, est reproduite intégralement jusqu'au retour du sujet au

ton principal de la fugue :

_A__ Sujet

425. — 11 est certain, comme on peut s'en convaincre à l'analyse, qu'une grande partie

de 1 intérêt de ce divertissement provient de la mise en œuvre d'une donnée très simple en

soi : cependant, si ingénieuse que soit la disposition des parties dans la réalisation de

Bach, on se rendra compte aisément, en supprimant le retour de la première progression,

que tout l'élan et la chaleur de ce divertissement, et par conséquent sa valeur expressive,

sont dus uniquement à la réaudition de cette progression avant la rentrée du sujet.

(') Voir, à ce sujet, l'exemple donné à la fin du volume § 5o5.
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Voici la réalisation de Bach, figurée d'abord sous forme de plan d'exécu-

tion, puis dans sa teneur exacte, en partition.

I
t f--»- M-

i È^
$

M:
/"hM*- ^B

')'\!' vj^ ^EEi^ m W^
^^

P m W-» ^ i

^^s s' - t

$

Sujet

^^
etc.

I
iE S

-^)tA-J-J^̂^
Lû' l fjiirrj

'-"l,l- V P^



COMPOSITION MUSICALE —-^^ 236 *~

4^'' rW HT] ^^ ^^S» ' j n* "U ^
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^
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a a F

—

i^'^^JjjJJ ^^^
''>''

mr^^Ëfr
^5 ^5 S g»j

] J ^tJ i^_H
Sujet

^,^''LLI'r^ ^^
ata-^O

^^f "fOi^ É^
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426. — Il iaiit, si Ton peut s'exprimer ainsi, un certain doigté pour se ser-

vir du procédé précédent : les thèmes ci figures accessoii es y doivent présenter

un intérêt au moins aussi grand que le tltème principal du divertissement ;

autant que possible la progression primitive offrira, à sa nouvelle appari-

tion, une disposition différente, de façon i\ éviter la monotonie et les redites.

Par la comparaison de l'exemple cité plus haut avec le suivant, emprunté à

une fugue de F. Schubert, on se rendra compte de ce défaut et ainsi l'on

pourra l'éviter :

i M^X -

M C.ËS f>

ffffr^ te^=*w
* ^ m T f3^

ggt

427. — Ici, contrairement à ce que l'on a vu dans l'exemple emprunté à Bach, | /j'^S, il

n'y a pas développement du thème, mais une simple répétition due à la transposition à la

quinte inférieure du premier terme A de la progression : c'est une redite, et l'impression

de monotonie et de sécheresse est encore accentuée par la reproduction intégrale, dans le

deuxième terme de la progression, des dispositions employées dans le premier terme
;

le rapport des parties étant le même, la sonorité ne change pas : on a le sentiment non

d'une idée qui progresse, mais d'une formule qui se répète — sorte de marche d'harmonie

d'allure pseudo-mélodique.

428. — Cette impression différente qui résulte de l'un et de l'autre de ces fragments tient

donc à cette cause particulière que, dans l'exemple de Schubert, il n'y a pas à proprement

parler de li^nc mclodiquc résultant de la marche des parties mais une suite de formules,

tandis que Bach, d'une forme musicale plus simple, a su tirer une véritable suite mélodique,

vivante et variée d'aspect.

429. — C'est ainsi que, suivant la qualitk de la figure initiale, une môme
progression harmonique donnera naissance tantôt à une série de formules
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plates et mornes, tantôt à une ligne mélodique pleine de vie et d'élégance.

Voici par exemple deux divertissements tirés l'un, de la fugue déjà citée

de Schubert, l'autre, de la iS" fugue du clavecin bien tempéré : tous deux

sont construits d'après un procédé identique [chaque partie s'imitant elle-

même) (§216) et sur une progression harmonique analogue. Le premier n'est

que formule^ le second est vivant, et 5e développe suivant une ligne mélodique

d'un contour net, élégant et ferme : et pourtant le point de départ est le

même pour tous deux, les moyens employés sont semblables. On ne peut

donc conclure qu'à une différence, entre les deux, de qualité dans la

matière musicale employée :

F. SCHDBERT

^
H

»-it*ITT;! te M^ r . vpr'

i B p^^^ :±=3ti

^ w
f \

fffpp p"^ TFp m P k pT? \r-^-^

f ç
itt r i Truriii m imHt *l- =$==¥

^ i
etc^ ^^

V>'* J J ' m « '.w

J.-S. BACH

m « _ a ML É i ^^m
P%« r M r^ f..fJ Uis^ y 1

^^
h*-v»

,/
pnn

[^^ ^^
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Sujet

ffhun rij
#-T»^ f^i: r

|prJ.r|l
etc.

i^
Mp=^^^•à^m'^m f

430. — Ce qu'on ne saurait trop étudier chez Bach, c'est l'extrême variété

des procédés— toute habileté technique mise à part— qu'il emploie pour rame-

ner le sujet, soit pendant, soit après les divertissements, et l'art admirable avec

lequel il sait, dans tous les cas, faire concourir musicalement les éléments

les plus divers à l'unité expressive d'une fugue.

Nous avons déjà envisagé (§§ 402 et suivants) ce point particulier en étu-

diant l'emploi de la cadence : nous montrerons ici, par un exemple tiré de la

fugue en mi t; min. pour orgue, comment, dans un divertissement d'une

grande profondeur de sentiment, Bach a su réserver pour la rentrée du

sujet la partie la plus expressive de sa ligne mélodique.

Je ferai toutefois remarquer qu'ici l'on doit prendre garde que le procédé est intimement

lié à l'idée musicale, faisant pour ainsi dire corps avec elle ; on aura donc soin, tandis que

je mettrai l'un à nu, de ne pas perdre l'autre de vue; cela m'évitera aussi de tomber dans

le commentaire esthético-littéraire qui, appliqué à une œuvre nmsicale, ne peut être

que prétexte à phraséologie creuse et vide de sens — tant il est vrai que la musique seule

peut commenter la musique, et que le meilleur moyen de faire sentir une belle phrase musi-

cale, c'est de la jouer ou de la chanter.

Exemple :

^
^m Fm^F S

^̂
r

I
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^1 ^m ^^a=;::S3 =¥=^^^^

m mPF Tf f» ^m ÊE^k MI - » =^

^ g^Tf f
i -

f
X - ^

431. — Sans insister sur la beauté intrinsèque de ce fragment, beauté que les musiciens

ressentiront sans qu'il soit besoin de s'épancher — tel un critique — en effusions plus ou

moins lyriques, me plaçant au point de vue plus terre à terre du métier, je ferai remarquer

que Bach a procédé par une série de contrastes — pratiquant en cela Vart des oppositions

trop inconnu à nombre de compositeurs — : le divertissement se compose essentiellement

de deux progressions, l'une (a) descendante, l'autre (n) ascendante. Cette dernière, anti-

cipant volontairement sur la tonalité dans laquelle va reparaître le sujet, fait entendre quatre

fois successivement la même figure avec la même cadence — mais avec des combinaisons et

par suite avec des sonorités différentes. Cette apparente monotonie met en relief plus accusé

la rentrée du sujet : à ce moment tout concourt à augmenter l'intensité de l'expression :

la ligne mélodique qui, dans l'échelle des sons, atteint son point le plus aigu; le retour du

sujet et du contresujet; l'effet, dès lors, ne peut plus que décroître progressivement, et

cette atténuation du sentiment expressif se continue pendant deux mesures encore après que

l'on a cessé d'entendre le sujet, tandis que commence un nouveau divertissement.

432. — Il ne s'agit donc plus ici iVartifIces d'écriture, mais de composi-

tion musicale et c'est le cas ou jamais de rappeler ce principe qu'il faut

composer une fugue avant de l'écrire: ce qui fait la qualité d'une fugue,

comme de toute autre œuvre musicale, ce n'est pas tant l'habileté avec

laquelle on manie les procédés divers du contrepoint, que la valeur des

idées auxquelles ces procédés servent de moyen d'expression.
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433.— Partout d'ailleurs, dans la fugue, il faut faire œuvre de musicien

et de compositeur : chaque |)artic doit être à ce point de vue, l'objet des

mêmes soins et du même travail : le slrelto notamment nécessite à tout

instant l'intervention du jugement et du sens musical. Un principe guidera

essentiellement l'élève : « Ne jamais sacrifier la musique à de vaines combi-

naisons de contrepoint, » c'est-à-dire n'admettre ces combinaisons qu'autant

qu'elles produiront un effet musical — une suite mélodique — et rejeter

impitoyablement les autres, si ingénieuses soient-elles.

434. — Il est, dans la fugue d'Ecole, plusieurs manières de rattacher le différents
. ,. , , ., ,• 1 1 4- f\ »

ENCiiAÎyEMEyrs
stretto a la première partie de la iugue. On peut : ^^. stretto

\' Enchaîner directement le dernier divertissement au premier stretto
;

2" Faire une cadence évitée ou rompue, avec un arrêt marqué par un point

d'orgue, entre le divertissement et le stretto;

3" Faire entendre avant le stretto une pédale sur la dominante (ou plus

rarement sur un autre degré) en reliant cette pédale directement au stretto,

sans interruption, ou en la séparant du stretto par un point d'orgue.

435. — Quelle que soit la disposition adoptée, le dernier divertissement

devra, par une structure plus serrée, préparer le stretto, de telle façon que

celui-ci soit la continuation logique et naturelle de la première partie de la

fugue, sans que l'on ait l'impression d'une redite de l'exposition ou d'une

interruption dans le sens musical.

436. — Nous avons, au chapitre ix, examiné en détail les divers aspects rôle de la

que peut prendre une pédale ; ce que nous en avons dit permet de se rendre '
'

compte aisément de son rôle dans la composition musicale d'une fugue.

De même que, harmoniquemenl, la. pédale présente cet avantage de grou-

per, sur une note appartenant comme bon degré au ton principal, les accords

les plus étrangers à ce degré et de les faire se succéder rapidement sans

que le sentiment de la tonalité perde de sa force, de même elle permet de

faire reparaître, si l'on veut, et en passant dans des tons souvent fort éloi-

gnés, les principaux éléments mélodiques de la fugue, de les resserrer ; et

par suite, elle apporte à la fugue un élan nouveau au moment même où l'on

approche de la conclusion.

437. — C'est d'ailleurs près de cette conclusion que la pédale trouve place de là

logiquement sa place — c'est-à-dire avant le stretto — qui est comme la péro-
''^^'^^^^

raison de la fugue, ou seulement à la fin de cette péroraison . Gela tient

évidemment aussi à l'exaltation du sens tonal que détermine soit une pédale

sur la tonique — affirmation du ton principal — soit une pédale sur la domi-

nante — entraînant, par l'audition prolongée de ce degré le besoin en quelque

sorte irrésistible d'une cadence parfaite : il arrive bien que, dans la deuxième

section de la fugue, on fasse entendre une péd-ale sur un autre degré que la

i6
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dominante ou la tonique : mais alors ce degré prend, par rapport aux tona-

lités entendues immédiatement avant ou après la pédale, le caractère d'une

dominante, et n'a jamais celui d'une tonique, qui impliquerait nécessai-

rement le sentiment et l'idée d'une conclusion.

438. — On conçoit dès lors qu'il est impossible d'attribuer à \^ pédale de

TONK^UE une place autre que celle qu'on lui assigne en toute logique, c'est-à-

dire l'extrême fin du stretto, soit que la fugue finisse sur cette pédale,

soit que, ce qui est plus rare, lapédale soit suivie d'une cadence définitive —
parfaite ou plagale.

439. — Ces explications données — pour justifier théoriquement et par

des raisons tirées de la nature même de la pédale, la place qu'elle occupe

dans la fugue — il nous reste à examiner quelle doit être son importance et

les diverses façons dont, au point de vue de la composition musicale, on

peut la concevoir et la réaliser.

IMPORTANCE 440. — L'importance de \a pédale — c'est-à-dire sa longueur et sa qualité

DE LA PEDALE. musicale — varie suivant des causes multiples : chez les maîtres, il est

nombre de fugues où la pédale n'est pas employée ; dans d'autres cas, on

trouve UNE ou plusieurs pédales — les unes fort courtes, c'est-à-dire ne

dépassant pas deux mesures, les autres très développées, quelquefois

même d'une manière en apparence excessive, si on les compare à l'ensemble

de la fugue dont elles font partie ;
— mais ceci est affaire de jugement de

la part du compositeur; le principal est de ne jamais donner l'impression d'un

manque de proportions : qu'importe la longueur réelle de telle ou telle partie

de la fugue, si à l'audition elle ne parait pas longue !

441. — Dans la fugue d'Ecole, il est de règle de faire entendre soit une pédale de

dominante, soit une pédale de tonique, soit, au gré de l'élève, l'une et l'autre. La place

assignée est : pour la pédale de dominante, la fin du divertissement qui précède iniinédiute-

ntcntle l" stretto— et, dans ce cas, on fait une pédale de tonique à la fin de la fugue— ; ou bien

on fait une pédale de dominante f/a«s la dernière partie du stretto et on la fait suivre d'une

courte pédale de toxique comme conclusion : certains professeurs aiment que, dans ce

dernier cas, les deux pédales ne s'enchaînent pas immédiatement, mais soient séparées par

une ou deux mesures de stretto ; d'autres montrent une préférence pour l'enchaînement

direct par cadence évitée, suivant une formule fréquemment usitée dans les leçons d'harmonie
;

tout cela est affaire de goûts particuliers et constitue non pas une règle mais plutôt une

mode variant suivant les époques et les directeurs. Je ne donne donc ces indications que

pour mémoire, laissant aux élèves le soin de s'enquérir de ce qui est le mieux porté en ce

genre dans les concours. Cela n'a rien à voir avec l'élude de la fugue. Je ferai toutefois

observer que, dans les rares occasions où leurs fugues se rapprochent de la forme de la

fugue d'Ecole, les maîtres ont employé la pédale de dominante avant le stretto, réservant

pour la fin de la fugue la pédale de tonique.

442. — Les éléments musicaux servant à construire une pédale variant

selon que cette pédale est entendue avant le premier stretto ou à la fin du
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dernier, il est clair que, dans chacun de ces cas, la composition musicale de la

PÉDALE sera diftércule.

Bien que cela soit du domaine de l'imagination et qu'on ne puisse formu-

ler de l'ègles précises au sujet de V invention musicale^ il y a lieu toutefois de

signaler aux élèves quelques procédés dont la pratique servira de base à de

premiers essais et leur permettra ultérieurement de créer plus facilement de

nouvelles formes.

443. — Le plus généralement, la pédale intervient au cours d'un divertisse- composition

ment : elle contribue alors à le continuer. On peut donc — pour la facilité de ] nrmir
cette étude— admettre que cette intervention, dans le plus grand nombre de

cas, est susceptible de se produire des trois manières suivantes — en consi-

dérant tout d'abord qu'il s'agit d'une pédale de dominante entendue avant le

PnKMIEll STRETTO :

1" Lorsque le divertissement est arrivé au point extrême d'une progression

mélodique ascendante
;

2° Lorsque le divertissement est arrivé au point extrême d'une progression

mélodique descendante
;

3° Lorsque, le divertissement étant en progression mélodique — ascendante

ou descendante — le point extrême n'en a pas été atteint.

Je le répète, ceUe façon de généraliser est en soi trop restrictive et n"a d'autre but que

de fournir aux élèves un point de départ précis pour leurs exercices.

444. — Dans les deux premiers cas, le point extrême de la progression

mélodique étant atteint, il sera logique de continuer, sur la pédale, le

divertissement suivant une progression inverse de la progression précédente

— cette nouvelle progression devant être musicalement composée des mêmes
éléments que la première — ceci dit en principe mais non d'une façon absolue.

Exemple :

a) Pédale entrant au cours d'au divertissement , an point extrême d'ane

progression ascendante .

^ J^VJ J^'^Jg êi t i X
^

l

^^ i ffPrrfg.r f fffrrfr rr.î^

l '^J. JTJJ Jl à
»^ ^>jjjj. m 'j 1>J ^

^^ ^ X - • ^s



COMPOSITION MUSICALE -* 244
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b) Pédale entrant au cours d'un divertissement, au point extrême d'une

progression descendante.

MAX D'OLLONE. Fugue SUT un Sujet de QODNOD.

f f if gr r yr-
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i f^—ff4» ^^ r r rrri^
^ ^

^^^
^oco ra//. _^ a Tempo 11"" Stretto^^^

^==F ê^^^
# ^^^

etc.

|E ^^
445. — Lorsque la pédale intervient, dans un divertissement an cours

d'une progression ascendante ou descendante, il est naturel que celle-ci ne

soit pas interrompue et se continue sur la pédale, pour reprendre ensuite

une marche ùn'erse, aussitôt son point extrême atteint. Voici un exemple de

la forme que peut affecter cette partie de la fugue dans un semblable cas : (^)

J. BOULAV . Fugue de Concours (il'' Prix 1897.) sur un Sujet de Th. DUBOIS,

Divertissement^ r - # p^ ^W^

ft^^l^M^ m
^^ 1»-^

^u n-Trm h j j^ -R^-^^

(^) Le procédé employé dans cet exemple peut être appliqué d'une façon identique à la cons-

truction d'uu divertissement où la pédale interviendrait au cours d'une progression ascendante

cela se conçoit sans peine et dispense de donner un second exemple.
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fr^H#^ h=m^ m ^=^
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VJ Stretto

^^^ ^^ ^'mtJ ^
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I ^—
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446. — Telles sont, en quelque sorte, les trois combinaisons types d'un divertissement

amenant une pédale : je conseille aux élèves de s'exercer tout d'abord à suivre la marche

des modèles donnés ; ils pourront ensuite apporter plus de variété dans le procédé, qui, on

le comprend sans peine, est susceptible de recevoir des applications multiples. Mais ils

iioublieront pas que s'il faut éviter la raideur dans sa mise en œuvre, il faut encore se

garder d'agir sans plan arrêté : à l'Ecole, le désordre, si beau soit-il, n'est jamais un effet

de l'art.

EXEMPLES D'EX-

C//Ar.\EMEATS Vf
STllETTO.

447. — L'enchaînement du stretto avec la deuxième section de la fugue se

fait, au gré du compositeur, de façon très variée ; on Ta vu déjà par les exem-

ples précédents. Voici encore, à ce point de vue spécial, quelques modèles à

analyser : toute latitude leur étant laissée, les élèves pourront en créer

d'analogues, à leur fantaisie, en restant néanmoins dans les limites imposées

par la logique et le sentiment des proportions.
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a) CH. KOECHLIN. ( Fugue sur UB Sujet de a.Gedalge.)

fin de la Pédale

.

DE LA FUGUE

J=^ M r f

^

fci^^^^ 'J. PT^ j

a

J J-' rn 1^ >

^ :f

tête du S.^
l'I"" Stretto.

b) MAX D'OLLONE. ( Fugue suf uu Sujet de Ma,ssenet,)

fin deja Pédale. ^.,^„

f
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c) HENRI RABAUD, (Fuguc SUT UD Sujet de massenet >

fin de la Pédale.

^ ai/a:rrirrf /"
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d) FERNAND HALPHEN. (FugUe sur UD Sujel de A.GEDALGE.)

fin de la Pédale. lêleduS. t'J SUetto
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e) A.SAVARD. (Fugue sur un Sujet de Massenet.)

fin de la Pédale.

^^^^^^^^^^^^mj, j,-
Oi a tempo

.

^ m W^ ' 'T F
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448. — Si l'on ne compose pas une pédale avant le premier stretlo,

celui-ci pourra néanmoins s'enchaîner avec le divertissement qui le précède,

par un procédé analogue à l'un de ceux énumérés plus haut ; la pédale en

effet n'est qu'un incident dans le divcrtissenient et, si elle l'influence au point

de vue des harmonies produites par une marche plus variée et plus libre des

parties, son omission ne peut soustraire l'élève à l'obligation de donner à

ce dernier divertissement la forme serrée qu'exige l'approche du stretto (^).

449. — Dans ce cas, il est bon de faire entendre une fois le sujet un peu
avant l'entrée du i"" stretto, soit dans le ton de la dominante ou de la sous-

dominante, soit môme dans le ton principal, (-) ainsi que l'ont fait souvent
les maîtres. En voici un exemple probant emprunté ix la fugue d'orgue en
sol

^^
maj. de J. S. Bach :

(') ^1 y a plus : lorsqu'un sujet so prête à un si grand nombre de conihliiaisoiis caiwitii/iies

qu on ne puisse les utiliser toutes d;ins le stretto, sans donner à celui-ci une longueur dispropor-
tionnée, il sera permis, soit dans les deux divertissements qui précèdent le slretto, soit autrement,
de faire entendre les moins serrées de ces combinaisons ; l'on n'encourra pas pour cela le reproche
d'anticiper sur le stretto.

(^) Il est permis, en pareil cas, de transformer en mineur le mode principal quand celui-ci est

.MAJicuii et réciproquement : ce procédé donne plus de relief à l'entrée du stretto, par le retour
du sujet au mode vrai de la fugue ; c'est ce que l'on voit dans l'exemple suivant.
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Sujet au 2** deg^ré du toc principal

1^8 ri"^ f^^JLT r~cj;L^

^<iV:a P

'
— r— Sujet —

é é é ^^
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Stretto

450. — Intentionnellement, il a été donné une certaine étendue à l'exempleprécédent afin

de montrer comment déjà, sous le sujet entendu au ?'' degré, l'écriture des parties se resserre

et se rapproche progressivement du caractère du stretto. Le divertissement, construit dans

la forme canonique avec un fragment du sujet, se relie étroitement par le dessin de la

basse aux dessins entendus immédiatement avant en imitations serrées entre les trois

parties inférieures. On remarquera également que le thème du divertissement, proposé par

le ténor à la cinquième mesure de l'exemple, est toujours présenté de telle façon que la

progression mélodique, qui va aboutir (S" mesure) à la rentrée du sujet, soit aisément per-

ceptil)le et garde le plus grand relief possible.

451. — Ce doit être là la qualité essentielle du stretto, sous peine de coxduite

conrusion. Par déiinition, celui-ci est constitué par une série d'entrées de plus

en plus fapprocJiées du sujet et de la réponse : il est nécessaire cpie ces

entrées soient combinées de façon à donner par leur ensemble l'impression

d'une ligne mélodique ininterrompue, et non pas d'une suite de fragments

mélodiques, séparés et simplement juxtaposés — sorte de composition à

compartiments, à tiroirs, si l'on peut dire — dont le moindre inconvénient

serait l'incohérence, et le pire défaut, la monotonie due à la répétition de

plus en plus rapide d'une même formule — la tète du sujet.

MELODIQUE DU
STRETTO.

452. —- Pour arriver à ce résultat, il sera utile de concevoir un plan d'en-

semble àv\ stretto, plan analogue à celui que j'ai indiqué pour la première

partie de la fugue ; si le stretto doit être assez développé, on pourra l'envi-

sager sous la forme de périodes successives d'une certaine dimension : ce

qu'il faudra évitera tout prix, c'est de se laisser aller au hasard des combi-

naisons, et par suite d'aboutir à l'incohérence : il en est d'une fugue comme
d'un édifice dans lequel les détails contribuent à la ligne d'ensemble, sans

jamais l'altérer, sous quelque angle qu'on se place pour le regarder.

453. — On se rendra compte de cette qualité du stretto en analysant et en mettant en

partition quelques-unes des fugues du Clavecin bien tempéré, de Bach, notamment celles

qui portent les n"^ i, 4, 8, 20, -22, 27, 29, 33, 46 ; la composition du stretto n'ayant pas,

dans la fugue d'Ecole, des limites aussi étroites que celle des deux premières sections de la

fugue, il sera facile aux élèves de se rapprocher davantage des formes de Bach, sous réserve

toutefois de ne pas lui emprunter certaines façons décrire, considéi'ées en haut lieu comme
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licencieuses ; néanmoins je conseillerai aux élèves d'étudier de près ces prétendues licences,

qui, presque toujours, ont une raison d'être artistique; à tous les points de vue ce travail

ne peut que leur être profitable : on gagne toujours quelque chose dans la fréquentation

des gens de bonne compagnie.

PÉDALE DE 454. — Les procédés de composition que j'ai indiqués pour la pédale de

' ^ ' don/ ilia II te entendue wx'S'î /e 5//e//o sont applicables également auxyjeV/rt/c^ c/e

dominante et de tonique, lorsque celles-ci se trouvent employées à la fin de la

fugue. La seule difîérence qu'il y ait à relever provient de la matière musicale

mise en œuvre : l'écriture des parties, dans ce dernier cas, doit toujours être

dans le caractère du stretto : on se reportera aux exemples donnés ci-dessus

(chapitres ix et xi).

CONCLUSION DE 455. — La CONCLUSION même de la fugue se fait soit sur une pédale de

TONIQUE, soit immédiatement après : en tout cas elle s'achève par une

cadence parfaite ou plagale. Ici encore, nulle règle ; tout est laissé à l'in-

vention de l'élève ; la seule recommandation à lui faire, c'est de ne pas

allonger vainement la conclusion : qu'il n'hésite pas à sacrifier quelques

combinaisons, inutiles si elles doivent former longueur, mais qu'il ne donne

pas non plus cette impression contraire, qu'il s'interrompt alors qu'il lui reste

quelque chose à dire ; de même qu'il faut partir, il faut s'arrêter à point ;

s'il est une partie de la fugue à laquelle s'applique justement le « est modiis

in rébus » du poète, c'est la conclusion (^).

(') On trouvera, dans les fugues citées à la fin de ceUe première partie, des exemples de

strcttos avec ces diverses combinaisons ; on pourra également se reporter aux chapitres ix et xi où

plusieurs modèles en ont été proposés, avec ou sans pédale de tonique.

LA FUGUE.



TITRE XIII :

De rintroduction d'un nouveau sujet et des

modifications que l'on peut apporter au

sujet dans le cours d'une fugue.

456. — Nous avons jusqu'ici envisagé une fugue comme une composi- défixitiox du
-, 1. 1 . , • , 1

} , t • • /' NOUVEAU SUJET.
lion nuisicale développée exclusivement avec des éléments empruntes a / ejc-

position ; cependant on rencontre fréquemment, chez les maîtres, des fugues

dans lesquelles, à un moment donné, sont entendues des formes mélodiques

étrangères aussi bien au sujet qu'au contresujet ou aux parties libres expo-

sées au début. Ces nouvelles figures ne sont pas introduites arbitrairement :

elles ont pour but d'augmenter l'intérêt de la fugue, tant par le contraste

qu'elles présentent avec le sujet que par les combinaisons qu'elles peuvent

l'ormer avec lui.

457. — Pour ne pas nuire à l'unité expressive, il est nécessaire que toute

nouvelle figure introduite dans la fugue soit de style analogue au sujet.

Cela n'implique pas qu'elle doive ressembler à celui-ci : bien au contraire,

elle devra former un contraste avec lui, mais non une disparate, tout en

présentant un caractère personnel et tranché, au point de vue du rythme

et de la mélodie; et de ce contraste résultera naturellement, pour l'ensemble

de la composition, un regain d'intérêt.

458. — Une figure mélodique ou rythmique entendue dans ces conditions QU.iUTÉs du

au cours d'une fugue prend le nom de nouveau sujet. Ce nouveau sujet doit
'^^^'^-^^ sujet.

être écrit en contrepoint— renversahle avec le sujet principal tout au moins et

s'il est possible avec le contresujet du sujetprincipal. — Le nouveau sujet peut

également être accompagné d'un contresujet, renversable ou non avec le sujet

principal et son contresujet. De toutes façons, le nouveau sujet devra être conçu

de telle sorte que la prépondérance soit toujours réservée au sujet princi-

pal—base même delà fugue— : toute infraction à cette règle risquerait évidem-

ment défaire dévier le sens musical d'une fugue, si l'introduction d'un nouveau

sujet avait pour résultat d'amener des développements exclusivement étran-

gers au délnit du morceau, ou même simplement trop différents. De là la

nécessité non seulement de n'attribuer au nouveau sujet ciu'une importance

secondaire dans sa physionomie générale, mais encore de le subordonner

au sujet principal et au besoin à son contresujet, en s'astreignant à les
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combiner ensemble d'après les règles du contrepoint renversable à deux,

trois ou quatre parties suivant les cas.

459. — Il suit de là que la composition d'un nouveau sujet revient simple-

ment à créer, on regard àv\ sujetprincipal^ un contresujet supplémentaire qui

ne sera entendu, dans la l'ugiie, qu'à partir d'un moment donné. De même
si le nouveau sujet est accompagné lui-même d'un cojit/rsujet, on conçoit

qu'il n'y aura en réalité qu'un contresujet de plus pour le sujet principal.

Cependant il faut faire eiit/'e un simple contresujet et un nouveau su.jet

une di.stiuction d'ordre exclusivement musical : le nouveau sujet devra avoir

une physionomie plus personnelle et plus tranchée qu'un contresujet ('). Il sera

même utile, à ce point de vue, de lui donner quelquefois plus de longueur

qu'au sujet principal, ainsi que nous le verrons tout à l'heure.

PLACE DU 460. — En général, dans la fugue d'Ecole, on fait entendre le nouveau
NOù

•
us

. gujj^-p api-ès le second divertissement^ soit dans un des tons voisins du ton

principal, soit dans ce ton même : pour lui laisser tout son relief, on peut le

faire précéder d'une cadence ou repos à la dominante du ton dans lequel il

va être entendu, et l'on procède à une exposition du nouveau sujet, identique

à celle qui a été faite pour le sujet principal au début de la fugue.

461.— Suivant les cas, on accompagne le nouveau sujet d'un contresujet qui

lui est propre, ou, à défaut de celui-ci, du contresujet du sujet principal, mais il

est bon de ne pas faire entendre le sujet principal avant la quatrième entrée,

tout au moins, du nouveau sujet. Ce qui est préférable, c'est de faire précéder

le retour du sujet principal d'un divertissement développé sur des éléments

empruntés au nouveau sujet. Dès lors la fugue se poursuit jusqu'à sa termi-

naison en faisant entendre simullanément le sujet principal et le nouveau

sujet, avec — s'il y a lieu — les contresujets : tous les développements ulté-

rieurs sont tirés des uns et des autres de ces thèmes.

ORDRE DES 462. — Voici, comme indication, une façon de disposer Vordre des modu-
MODULATioNs. lations d'une fugue d'Ecole dans laquelle on introduit un nouveau sujet ;

libre aux élèves de prendre d'autres dispositions s'il leur convient :

1°) a. Exposition
;

b. Divertissement ;

c. Contre-exposition [non obligée) ;

d. Divertissement
;

e. Sujet relatif au mineur (ou majeur suivant le mode du sujet)
;

/". Divertissement et repos sur la dominante du ton principal;

g. Exposition du nouveau sujet [dans le ton pi-incipal)
;

h. Divertissement tiré du nouveau sujet
;

i. Nouveau sujet et sujet principal combinés au 2" degré [ou au 6" degré

si le mode principal de la fugue est mineur)
;

(*) Le nouveau sujet devra uéccssaireuient présenter, comme le sujet, un sens mélodique complet.
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j. RÉPONSES du NOUVEAU SUJET et clu SUJET PRINCIPAL co7«&;//ee5 ;

/r. Diverlissemeiit tiré d'éléments du nouveau sujet et du sujet piun-

ciPAL combinés ;

l. Nouveau sujet et sujet principal combinés à la sous-dominante ;

m. Divertissement et pédale de dominante avec combinaisons d'éléments

empruntés aux deux sujets
;

n. Stretto.

On peut suppi'iiuer les réponses indiquées en (y) et passeï* à (/j par un court diver-

tissement.

463. — On comprend que l'on puisse varier l'ordre des modulations
;
par

exemple, après Texposition (ou après la contre-exposition^ si l'on en l'ait une),

on peut composer un divertissement amenant le sujet principal au ton de la

sous-dominante^ puis, à l'aide d'un court épisode, faire entendre la réponse

au ton du 2" degré (le ton principal de la i'ugue étant supposé majeur) : un

nouveau divertissement conduit à un repos sur la dominante du ton relatif

mineur, dans lequel on expose le nouveau sujet — et ainsi de suite.

464. — Pour le stretto, on peut, à titre cV indication, donner la marche !\iarciie du
1 » * Il 1 - 1

•
. » 1 * STRETTO.

suivante, chacun étant libre de procéder suivant sa convenance et en se basant

sur la nature des sujets et les coni])inaisons projetées :

Cf. i"' stretto c//^ sujet principal;

b. Stretto du nouveau sujet;

c. Strettos combinés des deux sujets, en nombre variable suivant les cas,

la marclie générale à suivre étant la même que dans tout stretto simple.

465. — Voici au surplus quelques exemples de Bach montrant, en regard

du sujet principal, un nouveau sujet; les élèves pourront se reporter aux

fugues citées et les étudier dans leurs développements :

a) J.s.RACH. Fugue d'orgue -ea Fa l; maj .

Sujet principal

Nouveau Sujet " i \. I

E

^m
I

^^
i

m
h) J. s. BACH . Fugue d'orgue eu Ut 1; miu

Nouveau Sujet

Sujet principal ^"l,
i
'

i
. r, ?J73 J J vH Éslê ^
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lîF.CIIERClIE DU
I^OVVEAU SUJET.

ANALYSE D'USE
lUGUE A DEUX
NOUVEAUX
SUJETS.

On remarquera, clans cet exemple, que la mutation de la réponse du sujet principal

détermine une mutation correspondante dans la réponse du nouveau sujet :

Réponse du

nouveau Sujet.

Repense du

Sujet principal

c) J.S.BACH. Art de la Fugue

F»
Sujet principal

Contresujet du

nouveau Sujet

Nouveau sujet

^
teisè

^

^
m^WS^
f

r ii^ 1-

g
é

^
^^

ït?

f=tt

^t--^

f
^^=^

Dans ce dernier exemple, le nouveau sujet et son contresujet commencent et finissent

avant le sujet principal : cela contribue grandement à leur donner du relief et leur enlève

complètement la physionomie de simples contrcsujets du sujet principal.

466. — Quand on voudra faire entendre un nouveau sujet au cours de la fugue, il sera

utile de le déterminer d avance, c'est à dire au moment même oit l on rechere/iera le coxtue-

sujET</« sujet principal; la combinaison nécessitera alors l'emploi des artifices du contrepoint

rcnversable A trois parties. Si le nouveau sujet est accompagné d'un contresujet renveiî-

SABLE à la fois avec le sujet principal et son contresujet, on les combinera d'après les règles

du contrepoint renversable à quatre parties. Cela revient, en somme, ainsi que je l'ai déjà

dit, à rechercher sur un sujet trois contresujets différents et renversables. On commence le

premier une ou deux mesures avant le début du sujet principal, en lui réservant les ilgures

les plus caractéristiques et on le choisit comme nouveau sujet : mais les deux autres con-

tresujets devront toujours être plus courts que le sujet principal.

467. — ^'oici, en commençant par rexposition, l'analyse de la dernière

fugue du recueil « l'abt de la fugue » de Bach, dans laquelle sont entendus

successivement deux nouveaux sujets :

J.S.BACE. L'ART DE LA Fugue fugue 15.

Allegro moderato e maestoso.

Exposition

ff
S

SE

teE

')\ r.
•

semprr legnto

m ¥^

o m
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F=^
-p—

Y

».'/'

m m icsn.SE n

g#3F »^ ^ ^ g^ ^^ f^
% TfV *1P ^^ ^3ti: s

12 13 ^ U 15 16 n 18 19 20 21 22

Cette exposition ne l'enlernie pas de contresujet, au sens strict que nous avons atta-

ché à ce mot jusqu'ici : cependant on remarquera que, à partir de la i3^ mesure, les

deux parties libi-es qui accompagnent le sujet sont reproduites presque identiquement sous

la quatrième entrée de la réponse : on notera également fituité tonale de cette exposition,

le sujet et la réponse restant entièrement dans le ton principal de ré mineur, sauf aux

mesures i5, i6, 17, 18 où sont entendus chromatiquemcnt les tons de sol t] mineur et de

la q mineur.

468. — Tout le développement qui suit l'exposition du sujet principal est traité, non

d'après les principes de la fugue d'Ecole, mais sous forme de strettos alternativement

DIRECTS et INVERSES OU PAU MOUVEMENT CONTRAIRE, les entrées se faisant à des distances

variables : les thèmes des divertissements de cette première partie sont empruntés aux ligures

quij dans l'exposition, tiennent lieu de contresujets.

Stretto inverse et contraire (canonique)

fe ^^
t^^ rri' ^ l#=Fm m^3=3=

m ^

^Réponse par m' contraire

21 22 -23

^
24 25 26

\>^f tj^^
m

^^

diL. I PS irytf

S . par

^ ^ J]hJ il

m
2 7
m at?z:

28 29 3
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'ir \f^î^m' contraire

.

i^
*^ ^^^ ?^^^

# rf/;;i .

ISEI^ ii?
:f

.' 34 3 5 36

Stretto inverse (canonique)

_ H

Divertisî I

t> m'^ ri r r^ ^
^P r > r^

i^n* f'^r f fay-,^ s fefe ^
R-au 4** degré

-^A f^ %? m^ :^

< tire-de la figure de l'Exposit ion 8^ mesure )

46

^S iEfeE^^^ ^
i^ ^^^^ 1^

a ^^^^^^^ ^^.^-^
49 53 55
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4*^de!:rré

SEÊ !F==* m ê W I * l]p=^

f rfim

^-T» y-1» r[rr[r^ ê
s. par m' contraire

iy—^—

p

^^/ rf'/;j

.

^
57 5S 5956 57

Stretto canon . S

60 61

^
?/•

'

'

u Mf-f-f-^ r=f=i^ 3e §• f f»

figure annonçant le Divertiss. Il

m m
i

Y * ^r"^i=f

?/•

^^
6-2 63 64 05 66 67

Divertissement II Stretto par m' contraire (canonique)

^=F^^ F=#:

F^fff^^^
rf/OT . S. par ml contraire au 3*^ degré

SE^ m
t>- cresc.

R^ ^¥P
m \>m f-r^ rrr i rQ;rf iTr ^68 69 70 73 — 74

S . par

¥=-^=W^ ê
g' :xi:L:a^ ^^

^ tee i1?
o

fe

9îp

p • i^ rb,. f» . F f»

^^ l'r . r^

75
' r

'

76
Eip â

78 79 80
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m' contraire

-* 260 *-

i m mfct

^w^
Ĵw m^^ ^ mil' 82 83 84 85 86

Divertissement III Canonà 3 (parm' direct et contraire)

^ m »
/
i l>|» ^ ^

S.naodifié parm'cont.

^^^ Sr

9^ ÏCF==ô:

87 89 90- 91 92

rr^rrrr ipffr
#—

^

i P m Çi

dim .

-3 g
I

-

^ > rT r l
^ ^p¥ ^93 94 95 96 97

ê ^ ê f if r
cresc

.

m
^ ^I

» f /
»^

^^,^-^-^ iy^ i
i

f

99 100 101 ' 102 103 104
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Divertissement IV

feÊ ^ êi
«

^-ntff^
fc]E fftt?=lt# iïcz:^

^ ?Sï?z « , l>f iT^

P^ ^
105 106 107 108 109 110

^m
f
i^ iJi^ fe ^m ^^

ife ^ Si^ J w * °^ .^

469. — A lii 1

1

'i*'
mesure commence l'exposition du premier nouveau sujet : cette exposi-

tion estprécédée dune courte pédale sur la douiinante du ton principal, et c'est dans ce ton

et sur la cadence même que se l'ait l'entrée du nouveau sujet, qui, par son rythme, son carac-

tère mélodique extérieur, sa longueur, diffère essentiellement du sujet principal ('). L'expo-

sition, régulière, se termine avec la l 'lO'^ mesure. Elle est suivie d'un divertissement de

six mesures, canonique en partie, construit sur les deux figures entendues à la i-iG'' mesure.

A la 147^ mesure, le nouveau sujet reparait dans le ton principal, entendu cette fois au

soprano, et combiné à partir de la mesure suivante avec le sujet principal entendu à la basse.

Un divertissement très court, construit sur les mêmes éléments que le précédent, module à

la dominante, et la même combinaison du nouveau sujet et du sujet principal reparaît entre

les parties du contralto et du ténor. Nouveau divertissement (mesures 16-2 à 167) suivi

d'une combinaison difféi'ente des deux sujets, le sujet principal ne se faisant entendre cette

fois qu'à la 'j^ mesure du nouveau sujet.

Après le 8'-' divertissement, le nouveau sujet rentre dans le ton de la sous-dominante,

et pendant qu'il est ainsi entendu à la basse, un streito canonique du sujet principal et de

la réponse est exposé à partir de la mesure 182 et s'enchaîne avec un divertissement qui se

termine à la ly'}*^ mesure par une cadence parfaite dans le ton de sol mineur (sous-dorai-

nante du ton principal).

EXPOSITION
D'UN PREMIER
NOUVEAU
SUJET.

{^) Ce premier nom'eau sujet est plus long que le sujet principal : celle particularité présente
l'avantage de le différencier mieu.xd'un simple conlresujet, qui, dans tous les cas, doit toujours être
plus court que le sujet; dans cette fugue, le sujet principal n'ayant pas de contresujet, il était

nécessaire, pour éviter une confusion de ce genre, de donner plus d'importance comme durée
au nom'eau sujet; cela se fait d'ailleurs très souvent.

On observera encore que les entrées du sujet principal sur le nouveau sujet se font à des dis-

tances variables de la tète de celui-ci, ce qui leur donne chaque fois un intérêt différent.
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Exposition du 1" nouveau Sujet

^

nouveau Sujet I

''
• nrjLT EJmJ ¥=îR^mmn

f

ĝ m^114 116 117

Këp.du n.S. _

118

g#Ëm3:;r^f
M̂ fe

#^
Coda^^^

»/
rfi w

.

i

m
119 1-20 1-21 12-2 1-23

Coda

:^^
n.S.

îT
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i> ttf f r I r r r if r f mf

^ Ie^

fe ^ ^^s^3-
lyun .

-^-i-^trrgid
ÊE^Et^«œ 1.-Î6 137

Divertisscmeut V
formé deléments tirés du n.S .

138

mmk
ff

m ê ^^^^s s r -

/
U^-~^

?r
dim

.

mm ^^ p tlps^
^

"•' r^ ^.î/ " ^V ^=T^:i^^4-2 143

feÊ

n.S..

] # ^^^ ^=g=^

#^ ^^=^^ fct
iËEÎ

-IK-

^^ lO^ # ^y *^ * J J4 ^^ ^=

a f
|

,i . j4t.u—

j

|

J- ^
r ^ r

145 146 147 148

P
rfnn ,

£^^^^
[

U"
w |c=« f'^r rnf^^^mm=xtr^xg

Sujet principal

'n r r
I

150 151 152 153.
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Divertissement VI

'* 264 *'

^ ^agg^ ^m
n.S.a lad'-''m mmiîE S

S.alad'«

^m wm^m X "

m^^ ^^m^j j ^i^tjjjj j
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Divertissement VIII
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EXPOSITION
D'UN SECOND
NOUVEAU SUJET.

470. — IiiimédiatemeiU après la cadence commence l'exposition du second nouveau

sujet : les quatre premières des notes qui le composent forment, parles lettres de l'alphabet

qui, en Allemagne, servent à les désigner, le nom de Bach. L'exposition de ce nouveau sujet

se fait sous forme de stretto entre le nouveau sujet et sa réponse, cette dernière entrant

avant que le second nouveau sujet ait été entendu dans son entier.

471. — A la ujS"" mesure le ténor reprend une ligure déjà entendue comme contresujet

libre, dans l'exposition du sujet principal (mesures 8, i 5, 20) et qui a servi aux divertis-

sements de la première partie de la fugue. Après un divertissement développé sur cette

même figure, \q second nouveau sujet ve^avaiW. au ténor, suivi, dans son avant-dernière mesure,

d'une entrée au contralto par mouvement contraire : immédiatement après commence un

stretto serré (à une demi-mesure) du second nouveau sujet et de sa réponse un peu

modifiée (mesure 220) dans sa terminaison ; la basse reprend ensuite sans interruption

(mesure 222) le second nouveau sujet par mouvement contraire, le contralto le fait entendre

de nouveau par mouvement direct (mesure 22^) dans le ton de la sous-dominante, pendant

que reparaissent dans les parties libres diverses figures rappelant le premier nouveau

sujet : un court divertissement, bâti sur ces mêmes figures, aboutit à une cadence sur la

dominante du ton principal.

472. — On remarquera que la réponse de ce second nouveau sujet n'eut ])iiii régulière :

cela n'a aucune importance en l'espèce; dans la fugue d'Ecole la plus stricte, on a le droit

de procéder ainsi et même de faire la réponse au nouveau sujet ii tel intervalle que l'on voudra .

On notera encore que toute cette partie de la fugue se maintient à peu près constamme nt

entre les deux tons du i*"' et du 4"^ degré par rapport au ton principal de la fugue : ceci

n'est pas une règle; toute liberté est laissée à cet égard aux élèves ; il est bon d'observer

cependant qu'un nombre de modulations aussi restreint que possible est préférable.

ExpasitioadiL2'' nouveau Sujet.

^
W^ Réponse du f^ nouv . Sujet

fc=*aE3&?: Mm
'̂l'^ nouv. Sujet- S ^ f

^
r l^w
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f

m
^

P - f B^
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-P P-

r- l'LLL!
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—

-p-

Rep.du a^n S.

-200 201 20; 203 204
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COMBINAISON
DES
TROIS SUJETS.

473. — Ici commence la dernière partie de la fugue : Bach n'en a écrit

que six mesures complètes, la septième étant simplement ébauchée ; cette

dernière partie devait renfermer toutes les combinaisons qu'il se proposait

de faire avec les trois sujets successivement entendus. Il y aurait quelque

présomption à a ouloir terminer une pareille œuvre ; néanmoins je crois

qu'il serait utile à un élève de s'essayer à écrire la fin de cette fugue, en

tâchant de se rapprocher le plus possible du modèle inimitable laissé par

Bach.

Cumbinaison des 3 Sujets
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474. — On se rend compte, par l'étude de cette fugue, que le nouveau

sujet permet d'introduire dans une fugue des éléments très différents du

sujet et du contresujet principaux, à un moment où, par les développements

déjà tirés de ceux-ci, le carc/ctcrc e.rp/'cssif du morceau a été assez nettement

déterminé pour que la variété des nouvelles figures introduites ne puisse

nuire à l'unité de l'ensemble. C'est aussi pour cotte raison que le nouveau

sujet doit avoir, encore plus qu'un simple contresujet, une pliysionomic bien

tranchée et former un tout mélodique : en un mot, il est nécessaire qu'un

nouveau sujet soit une phrase musicale d'un sens complet, tout aussi bien que

le sujet principal ou le contresujet.

475. — 11 est évident qu'aucune fugue d'Ecole ne saurait atteindre un

développement comparable à celui de la fugue étudiée ci-dessus : les élèves

ne devront y voir qu'un modèle synthétique où sont exposées la plupart des

combinaisons que l'on peut faire dans une fugue à plusieurs sujets.

476. — D'une façon générale, ce qui se dégage des analyses précédentes

c'est que, dans nne fugue à deux ou trois sujets, on adopte la marche suivante :

1° Exposition et développement du i" sujet
;

2.° Exposition et développement du 2^ sujet
;

3° Combinaison des deux sujets, et développement définitif de la fugue

d'après cette combinaison.

477. — En dehors de l'introduction d'un nouveau sujet, on peut encore modifications

varier la fugue par diverses modii'ications apportées au sujet principal lui

même ou à son contresujet.

Ces modifications peuvent porter sur le ryllime du sujet et bien plus

rarement sur sa ligne mélodique qui, de toutes façons, ne doit pas être altérée

au point d'en être rendue méconnaissable.

A'oici quelques indications à ce propos ; les élèves trouveront de nom-
breux exemples pour les guider sur ce point, dans les fugues do Bach, de

Haendel, de Mozart, de Mendelssohn.

APPORTEES
AU SUJET.
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MODIFICATIONS 478. — Daiis la fa^uc 33 du C/avecin hic, tempéré le sujetDE RYTHME. ^ •^"J'-^

^%-i> " r f IF^
est, à un moment donné, présenté sous cette forme, rylhmiquement modifiée

et traitée ainsi [mes. 23 et suivantes).

S. modifié

479. — L'« ART DE LA FUGUE » de Bach oftre plusieurs modèles de ces
transformations d'un sujet— qui toutes peuvent être utilisées dans la fu^ue
d'Ecole. Exemj)le :

Sujet primitif

a)^^
r

li'
r r r i r ^

b)3
r f i

»r r ^

MODIFICA TIO.\S

D.iyS LA DURÉE
DU SUJET.

'-)m
f • »

d)^

^r ^»r r ^^
ett

r ^ r I ' r r r
I '

"r r r I * cr r r I

r

480. — En dehors de ces modifications de rythme, le sujet peut, dans le

courant de la fugue, n'être employé qu'en partie, c'est-à-dire qu'on peut
l'inleirompre soit pour faire entendre la réponse, soit pour commencer un
div(u-tissement.

Cette suppression ne doit jamais porter que sur la dernière partie du
thème, être aussi restreinte que possible et ne peut en aucun cas affecter la

tète du sujet. On n'emploie d'ailleurs ce procédé qu'avec des sujets d'une



-* '.-i * MODIFICATIONS AU SUJET

assez graiulc longueur, n'ayant {)as de raison de s'en servir pour des sujets

de forme concise.

481. — On peut éo-alement viodifier dans sa durée la noie iniliale du ^ote initiale

, , , ,.
MODIFIÉE.

sujet. Lorsque par exemple un sujet (lel)ute sous cette lorme :

-tei—g-

ou sous une forme analogue, on peut à un moment donné le présenter

ainsi

ou, plus rarement

p * > I' r
^ ^

en se guidant sur les nécessités de l'écriture ou du sens musical qui,

seules, doivent déterminer de semblables changements, soit que pour des

raisons harmoniques le sujet ne puisse pas rentrer avec sa noie initiale en

valeur réelk% soit encore que le retour du sujet acquière plus de relief [)ar

la modification qu'on lui apporte.

482. — De toutes façons, ces divers changements ne peuvent pas être note finale

employés dans rexposition : la seule modification que l'on puisse faire subir ^^ sujet

,
^ ' ... MODIFIEE DANS

au sujet, dans l'exposition, porte sur sa >ote finale qui, à partir de la seconde l'exposition.

entrée seulement — et jamais dans la première, — peut être suspendue par

un HETAHD. '

Exemple :

MENDELSSOHN : Inicrue d'orgue.

m.^ ^ ES?

fe * ^ m ^^ w ^
La même observation est applicable au contrcsujet.

483. — On pinit également, ajjrès la j)remière entrée du sujet, pour des modifications

,

^-
, IT 1 1

••
t 1 I

' 'i LA RÉPONSE.
raisons purement musicales, modiher la dernière note de la réponse, pour

la mieux enchaîner au divertissement ou à une nouvelle entrée du sujet, en

remplaçant //// intervalle mixeur par un intervalle majeur, ainsi (ju'on le voit

dans l'exemple suivant :
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J.S.BACH

S ^f =tf

CS-

^rf ^rlr^rr ^rl^ir/oifLiirKrr^Lf-tfVv^
T t r . b^ i^frhfT^ ^m § ^ ^ m

i%^fV ^r-tf
3ÎI ^'

t] pt|« jp y !?#
•

r'ipT ''"f

Observons toutefois que la réciproque n'est guère admissible, on le comprend sans qu'il

soit besoin de l'expliquer.

484. — Nous avons dès à présent terminé l'étude des différents éléments

dont peut se composer la fugue d'Ecole : nous allons, pour conclure, passer

une revue rapide de tout ce qui a été dit et envisager quelle est, dans la

pratique^ la façon la plus rationnelle de procéder pour arriver à mettre en

œuvre ces divers éléments. Ce sera l'objet du dernier chapitre de cette

première partie.

Il est bon de remarquer que toutes les données qui précèdent et celles qui suivent se

rapportent à la fugue à 4 parties. Je n'ai pas cru qu'il fût nécessaire de formuler des règles

spéciales pour les fugues à deux et à trois parties, l'écriture à deux et à trois voix déri-

vant naturellement de l'écriture à quatre voix. Pour l'exposition seule de la fugue, il était

utile de donner des modèles à deux et trois parties. Les élèves n'auront aucune peine à

appliquer les règles de la fugue à quatre parties à des fugues écrites pour un nombre de

voix moindre.



TITRE XIV

Ordre et disposition du travail pour faire

une fugue. Résumé général :

485. — Le sujet étant choisi, voici, pour taire une fugue, dans quel ordre ordre
1 . . , , ,j., DU TRAVAIL.

on doit procéder de prelerence :

1" Discuter la réponse
;

2° Faire choix du ou des contresujets, et, s'il y a lieu, du nouveau sujet

«t de son contresujet
;

3° Établir les différents strettos et canons que peuvent fournir le sujet, la

réponse, les contresujets et le nouveau sujet, qu'ils soient considérés isolément

ou combinés entre eux
;

4° Écrire l'exposition
;

5" Déterminer les éléments mélodiques propres à chaque divertissement et

établir la conduite harmonique et mélodique de la fugue jusqu'à la conclusion
;

6" Écrire les strettos
;

7° Écrire définitivement la partie comprise entre l'exposition et le premier

stretto.

Dans le cas où l'on introduira un nouveau sujet, il sera nécessaire d'en écrire

entièrement l'exposition en établissant la conduite mélodique de la fugue, comme il vient

d'être dit (5°).

486. — i" POINT. — Discuter la réponse.

1° Harmoniser tout d'abord le sujet avec ses fonda nienia les naturelles discussion

— en se souvenant qu'au point de vue spécial de la réponse, la dominante du '^ '^'^
'

sujet entendue dans le premier mouvement mélodique ou à la fin du sujet,

doit toujours être considérée comme i*"' degré du ton de la dominante
;

2° En cas tlambiguïté, prendre comme réponse celle qui, tout en satisfai-

sant à la l'ègle, se rapproche le plus de la mélodie du sujet, si on a été obligé

il une ou plusieurs mutations
;

i8
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3° Avoir soin crindiquer par un chiffre le degré occupé dans la gamme du

ton du i" degré (ou du 5" degré suivant les cas) par chacune des notes cons-

tituant le sujet, puis répondre intervalle par intervalle dans la gamme de la

dominante, lorsque le sujet reste dans le ton principal, et dans la gamme du

ton du i''' degré, lorsque le sujet a modulé au ton de la dominante.

co.STRESi'JET. 487. — a*" POINT. — Choisir le contresujet et le nouveau sujet s'il y a lieu.

i" Avant tout, déterminer exactement les basses fondamentales de Thar-

monie du sujet
;

a" Prendre y>ouv c/u/ipenle du contresujet les meilleures, parmi les notes

renversables avec le sujet, de celles qui constituen'. ces harmonies, en n'ou-

bliant pas que le sujet et les contresujets doivent pouvoir se servir mutuel-

lement de bonne basse Itarnionique ;

'i" Employer le plus possible les retards
;

4" Donner au contresujet une allure et une physionomie personnelles,

différentes de celles du sujet, dont le contresujet ne doit jamais iniitei- le

moindre fragment. Se rappeler que le rôle du conlix'sujet est avant tout de

préciser le caractère expressif du sujet. 11 doit donc, tout en différant de

celui-ci, mélodiquement et rythmiquement, être de même style ^ et comme lui,

former une phrase mélodique précise et finie ;

5° Ne jamais chercher le contresujet sur la réponse lorsque le sujet est

tonal
;

6" Vérifier si le contresujet peut s'accorder avec la réponse.

NOUVEAU SUJET. 488. — Le nouveau sujet doit répondre aux mêmes indications que les

contresujets. 11 peut commencer un peu avant le sujet, qui doit être par rap-

port il lui comme le contresujet est par rapport au sujet principal.

Le nouveau sujet s'écrit en contrepoint l'enversable soit avec le sujet., soit

avec le co/itresujet^ soit avec tous les deux; il peut être lui-même accom-

pagné d'un contresujet renversable avec le sujet principal ou avec le contre-

sujet principal ou avec tous les deux.

489. — Le NOUVEAU sujet peut donc se prêter aux combinaisons sui-

vantes :

i" Etre renversable et se présenter avec le i*"' sujet;

2"
. __™^ LE i""' contresujet;

3° UN CONTRESUJET NOUVEAU
;

4° UN CONTRESUJET NOUVEAU ET LE

CONTRESUJET PRINCIPAL
;

5° UN CONTRESUJET NOUVEAU ET LE

!''' SUJET
;

6° „™.™™_-™.™„. UN CONTRESUJET NOUVEAU, LE l""" SU-

JET ET LE l'^'' CONTRESUJET.
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490. — 3" POINT. — Établir les différents strettos et canons. nECiiERCiiE

DES STRETTOS
1° Chercher à tous les i/ilc/'val/es les canons Iburnis par le si/Jcl avec lui- ^'^'' ^^'-^ Vanoss.

même ou avec la réponse
;

2° Faire le naèiue travail pour les conlresiijels et le nouveau sujet;

3° Etablir de la même façon les canons doubles du sujet avec les contre-

sujets, du sujet avec le nouveau sujet ou son contresajet, du contresujet prin-

cipal avec le nouveau sujet, du nouveau sujet et de sa réponse avec son

contresujet
;

4° Si le sujet ne donne pas de strettos canonioues, déterminer les strettos

ARTIFICIELS (c'est-à-dire les strettos oîi Ton est obligé (^interrompre le sujet

pour l'aire entendre la réponse). Dans ce cas, il faut s'efl'orcer de rappeler,

dans la partie qui continue le sujet, quelques-uns des traits mélodiques de

celui-ci
;

5" Rechercher les combinaisons, canoniques ou autres, du sujet et des

contresujets, avec le nouveau sujet par augmentation et par diminution avec

ou sans l'emploi des mouvements contraire, rétrograde ou rétrograde et

CONTRAIRE CO/nÙiliés.

491. — 4'' POINT. — Écrire Texposition. exposition.

1° ^lettre toujours en relie!" les parties qui font entendre le sujet et le

contresujet, en donnant moins d'importance aux autres parties dites parties

libres ;

'2° Pour cela éviter un trop grand nombre de notes ou de dessins dispa-

rates : toutefois il est bon de se rappeler que toute ligure introduite dans

l'exposition peut avoir une influence sur le développement ultérieur de la

fugue, tant au point de vue du rythme que du caractère mélodicjue et

expressif;

3° On peut faire entre la deuxième et la troisième entrées du sujet un

court divertissement pour faire entendre une ligure rythmique ou mélodique

étrangère au sujet et au contresujet, mais appropriée au caractère et au

style de l'un et de l'autre ; on est dès lors obligé de se servir dans les parties

libres des éléments ainsi surajoutés;

4" A 4 parties, chacune des voix doit faire successivement entendre le

sujet ou la réponse;

5" Lorsque la réponse ne peut entrer sur la dernière note du sujet ou,

inversement, lorsque le sujet ne peut entrer sur la dernière note de la

réponse, ou fait une courte coda pour ramener l'un ou l'autre suivant

les cas
;

6° On doit faire entrer le sujet ou la réponse aussitôt que possible après

que l'entrée précédente est terminée; mais il faut éviter dans l'exposition de



CONDUITE
DE LA FUGUE.
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faire commencer la réponse sur un temps faible si le sujet débute sur un

temps fort et réciproquement, sauf dans les cas oîi le caractère rythmique ou

mélodique du sujet n'est pas altéré par cette modification
;

7° \je.rposilion d'une fugue doit être tonale ; c'est-à-dire se mouvoir uni-

quement entre les deux tons de la gamme du i" degré et de la gamme du
5" degré du sujet;

8° Il faut éviter d'employer Xa cadence parfaite dans l'exposition ou pour

amener le divertissement qui suit celle-ci.

492. — 'S" POINT, — Esquisser la conduite de la fugue.

i" Diviser le sujet et le contresujet en fragments mélodiques et rythmi-

ques, de la même façon qu'on divise une phrase mélodique en ses diverses

périodes
;

2° Réserver pour le stretto l'emploi de la tète du sujet et du contresujet
;

3" Combiner mélodiquement entre elles les différentes figures mélodi-

ques ou rythmiques extraites du sujet, du contresujet, des parties libres et^

s'il y a lieu, du nouveau sujet;

4° Rejeter celles de ces figures qui ne présenteraient pas un relief musical

suffisant
;

5" Rechercher à tous les intervalles les combinaisons (canons, imitations

diverses) auxquelles se prêtent les figures choisies. Les grouper méthodi-

quement de façon à les utiliser successivement en se guidant sur leur degré

d'intérêt, et sur les imitations plus ou moins serrées auxquelles elles donnent

lieu
;

6° Etablir, pour chacune de ces figures, une basse harmoni([ue naturelle,

avec laquelle on créera une série de progressions harmoniques modulant

logiquement aux tons voisins
;

7° Arrêter d'avance les diverses modifications de rythme et de mouve-

ment que l'on fera subir à chaque figure ainsi qu'au sujet, au contresujet et

au nouveau sujet et déterminer la place et l'importance que l'on assignera à

chacun de ces éléments dans le courant de la fugue
;

8° Ce travail une fois terminé, faire l'esquisse mélodique de chaque diver-

tissement, en s'assurant de sa facile réalisation à 4 parties ; ce qui s'obtiendra

si l'on a soin d'établir avec la basse choisie une progression harmonique

logique
;

9" Grouper les différents divertissements en les séparant par les parties^

de la fugue où le sujet et la réponse sont entendus en entier dans les diffé-

rentes tonalités : on aura soin d'écrire de suite ces parties dans leur forme

définitive, les divertissements seuls étant ainsi esquissés et reliés les uns aux

autres jusqu'au premier stretto.
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493. _ 6« POINT. — Écrire les strettos. stuettos.

1° Le plan cVcnscmble du stretto se fait avec les éléments réunis dès le

début, de la même faeon que l'on a fait la conduite générale de la première

partie qui suit l'exposition
;

2° Le premier et le dernier strellos seuls doivent être composés de qualrc

entrées, les autres pouvant simplement n'en comporter que àawx
;

3° On peut passer transiloirement, au cours du strello, dans les différents

tons voisins, mais il est bon de revenir souvent au ton principal : de toutes

façons les slrettos vrais [sujet et réponse], ainsi ([ue ic premier et le dernier

strettos, doivent être dans le ton principal;

4" 11 faut éviter que le premier strello rappelle l'exposition de la fugue :

pour cela il est bon de faire les entrées assez rapprochées et de maintenir

l'ensemble de ce stretto d((ns l- ton principal, en déterminant parla marche

des parties libres entendues aussi bien avec la réponse qu'avec le sujet, des

harmonies appartenant à cette tonalité
;

5" On termine généralement le stretto par i\x\e pédale de tonique précédée

ou non <\\\nc pédale sur la dominante (ou plus rarement sur un autre degré).

494. — On peut, au cours de la fugue, sauf dans l'exposition, employer la cadEiXCE
• ^ , , (. .^ , ., .

,
VAHEAITE.

CADENCE l'ARi'.viTE soit a la iui, soit au commencement, soit, mais plus rare-

ment, au cours d'un divertissement. Cependant, la cadence ne devra jamais

amener une interruption dans toutes les parties à la fois.

495. — Il ne faut jamais faire taire une partie sans motif, c'est-à-dire lyrEiiRUPTio^

avant <:[U{i, prise isolément, son sens mélodique ne soit achevé : dans ce cas,
'

elle doit toujours être abandonnée de telle sorte que, prise isolément, elle

puisse être harmonisée par une cadence.

496. — De la marche des parties doit résulter l'impression d'une ligne marche

mélodique générale très nette. Toutes les parties d'ailleurs seront traitées ^^^ parues.

exclusivement d'une manière mélodique, et le relief de la mélodie .s7//)f/7V///'6'

devra être très accusé.

497. — La fugue tendant naturellement vers sa conclusion, cluique diver-

tissement devra être plus sehhé à sa tekmi.naisox qu'à son début et de même
récriture sera de plus en plus serrée à mesure que l'on se rapprochera du

stretto.

498. — Lorsqu'un sujet se prête à un si grand nombre de combinaisons

canoniques qu'on ne puisse les utiliser toutes dans le stretto sans donner à

celui-ci une longueur disproportionnée, il sera permis de faire entendre,

dans les différentes tonalités parcourues par les deux premières sections de

la fugue, le sujet et la réponse, sous forme de strettos, en réservant à cet

usage les combinaisons les moins serrées.
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ENTRÉES. 499. — Toute entrée ne devra se faire que pour proposer le sujet, la

réponse ou une figure d'imitation, et jamais pour un remplissage harmo-

nique.

Toute entrée devra être précédée autant que possible d'un silence assez

prolongé dans la partie qui va la faire entendre, afin d'avoir tout le relief

possible.

11 ne faut pas faire dans une même voix deux entrées successives du sujet

et de la réponse.

Deux groupes successifs d'entrées dans des tons différents ne doivent

pas se faire dans le même ordre de parties.

COyCLUSION
DE LA FUGUE.

500. — Lorsque l'intérêt de la fugue est épuisé, on ne doit pas prolonger

inutilement la conclusion ; il ne faut pas non plus que celle-ci, sous le futile

prétexte de faire entendre quelques liarnionies agréables ou recherchées,

ait un caractère étranger à ce qui a été entendu précédemment.

501. — On doit avant tout faire la fugue de son sujet
.^
et ne pas traiter

de la même façon des sujets de style et de caractère différents.

502. — C'est Vexpression, et non l'agitation ou la rapidité avec laquelle

les notes se succèdent, qui donne la chaleur et la véhémence à l'idée.

503. — On doit toujours avoir ceci présent à l'esprit:

Une fugue — même dans la forme scolaire — est un morceau de musique.

Le temps passé à étudier la fugue au point de vue seul des combinaisons

est du temps perdu.

La pratique de la fugue n'est utile qu'à la condition d'y chercher l'art de

développer une idée musicale.

C'est ce que je tâcherai de démontrer dans la suite de cet ouvrage.

504. — Avant de doimei" des exemples de fugues entières, je crois bon de luonlrer

aux élèves comment, une fois l'exposition d'une fugue terminée et les divers éléments

analysés et arrêtés, on peut établir un plax général embrassant l'ensemble de la fugue,

dont il permet de concevoir rapidement la marche mélodique et harmonique.

Les éléments de ce travail ayant été successivement étudiés au cours de la première

partie de ce traité, il peut être utile de rassembler, d'une façon en quelque sorte synthé-

tique, les indications éparses dans les divers chapitres étudiés jusqu'ici et de les appliquer

à la mise en œuvre d'une fugue. Le procédé indiqué dans l'exemple suivant est recomman-

dable aux élèves : il leur facilitera le travail, et leur pei'mettra de conduire leurs idées plus

logiquement, et, en évitant les longueurs et les redites, de donner de plus justes propor-

tions à leurs fugues.
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505. — Dispositions d'ensemble pour composer une fugue :

1" Plan niélotli(|uc et hannonif|uc :

2" Plan tréxéciition ;

3° Réalisation.

Nota. — On suppose que tout le travail concernant la reciierche des conti-esujets, des

strettos et des canons, l'analyse de l'exposition pour le choix des thèmes de divertissement,

a été fait préalablement suivant les indications données au cours de ce Traité.

[Les numéros places devant les dU'ers fragments servant de thèmes ati.v divertissements

renvoient nu.r numéros correspondants placés sons les mêmes fragments dans l exposition.)
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Fugue à 4 parties

(Concours de l'Institut 1885)
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^ŵ
r "^p^r 'i^r ^Pr 'Mur - ^

te:^ V^^l—

^

DIVERTISSEMENT tiré du Sujet etdu C.S.

fi-^ hm0 . "P" 12-

s F oq p

frag' du S

^M rrrfr r
r p # prf »|»^ ^ l^

^n
^ p^^

fraiï' du C.S

^^ P P



-* 294 *^

TON MINEUR DE LA SOUS DOMINANTE

^^^ # i
EË?

C.S-

-|^H^ r r rs -

^S^ES

Sujet. ^ P^^^E^# ^^km *> ^
!^ l(;f -rP^

-^

^ è S -

f
te

fe£

:£^

> ii*ty r
?'^

^r -f-W .

yy
rf f Y

TON MAJEL'R DE LA SUS-DOMINANTE

WZI

r; ^ *i^P C
3tt ±E

I» F r f» ^^ r r vFf r-^
Sujet.

^^
r -'Pf 'pr ^Fr^g



-* 2q5 <f-

Contresujet

.

DIVERTISSEMENT

S
l9 [9 fi-

fe feEP P • ]»o ^m
Ste É^ E^Sh"^
Cbk

bV^^.^^^
^"w-^r ^r P

tire du Contresujet

ii^S I» « ^

^ f Y'^ S è is?

îM #
-

^^ )? fT
f
^ ^^^

^^ f^
—V ^rrrrf rr^^

^^ =*i^ #=F #^^ ^^-^

,̂M^ f r i Vte l^^i^S^
^ i

>lI^ ^ -,^i
i p ^ ^ mp

Pédale de dominante^ ^ *<;

h.iv - r ^B :S±^o

—

*-

i ¥grff

r^-P-

C/ru' f

W:

o
I

» X -

41 ^ S -

^ X -



'^ 296 *~

l^f STRETTO

STRETTO

mkéo

Sujet-

n^'\> r "^PT "^Pr -^p
r

^p ^

' • _

mf
itte

Sujet-

r -rf^^r v?T"^fF^^
Réponse.

'^'\i)>
f y -^Jy ^^ j -/j^r ^p^f ~^pT^

h J ^*
I g

Réponse

.

fe
r ^gy Vp^y v^r^ û

-0-^

m

r
^''pr ^pr r

•ypf -y^r vpr ^ff

teé
es..

fcjz 7ff
I

» •y J'J 7
-^ (S> ^n

^ f *

F-4^ r ^r -^^^J "^A^ ^L—i,J |„j=^:^^ ^^
_DIVERTISSEMEW1_

k| f y F:^f^^-r-1»- P P^Af f f^ ^7fr>/f (^^
S -»-«- EÉEE^

^^ â
:±=±±^=±±i

-J-Wy-^J^



—O 297

2«STRETT0

fe

Réponse .

if=Fm spg_v|^T fVf=^^
Sujet

m rcrr tp f ,[!y ,[!f ,|;(^ #T»

àt
'>

i> p

s^i

-i> f- r r r ^^
'y^'îf^

iip 'y

p ^^

es.

A
r ^i^ff ^f^r ^^' "^^

r-i r^ r-j

m fe^fey ^^ ^^
^fcfc

Réponse.

'-
^ftr-'^ff-^ff^

Sujet.

^ihH^^ff:^^fr7Tr^rrfr^ ^ r r
r-

^
3"' STRETTO par ni' contraire

i
Sujet.

^^

Sujet

i''!.''!,

r -fCr-^^r ^Pr vi^ê^^ P f p m P

=tt^hi> r^rr r
-^ ig

-

trrtrrtr

f»=# ^^ /j =^

V:^l.|>
^ p ,^J J vJ'

20



\!i J J

» 298 -:>

4'"STRETT0 par mî contraire ' U

^vp f j r .-i^
i M '^ r p y -

î^

IMl>i> r^ # nj - r.ff j ^^^^
tez=l

7p I vr=^ =t^^
^

-Ic*^ -w-

Sujet

.

Pédale de tonique

y^f fi'r i|!^-#p
T^ ^f

<f j' » *>* ^—v^

at

ii± ^^^
^

15:? P^^ ^
^ j -JQ .1

I' r [•
r ('

I Vi Lfr [7r f^^ ^^^s
ete

r ^Pf^Pdiinin .

|ALr r 'i f ^

•'f^r •'Fr 'n'y--

m r r r r r y^ g

tesH^^ê: ÎE *> ~y" X -

^te ^
^ 1

Ju ^K
-i^-^

-^"•i.'i> r ^F'T ^ -W 7 # J =¥y



——'—~-~~~î> 299 t}t-

Fugue à 4 parties
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Réponse par diminution

^^ S«I MVt,

1? ptfp r pi>ftip f f # fYfrYYrfi ^
^ r " f

^̂
Sujet par diminution^

i a
:W= XC dct:

1* contraire

1» rrrfrH ^ ^^ ^I
» r ^ •

f^

•V *i?#

~j
_

P r r r ^^r ^ r ^

'r r'rrrrr

p fj
o

rrr^r^'T

• p

3T: w;

^f---

;5ï=



'» 3o5 -*~

STRETTO
frag.du2'*C.S. tètedu 2'JC.S.

Sujet_

1

^" rrrr =?F^=
HO-

^ rf-ïïm^ ^
l'rVrr i rrr

!' r L^j rrrrr^rr ^^
1i)!, ta 31=

f
• '

r

rst ^^ rrrrrirrr^rrrr^jrr
Réponse.

it =teF-W^ HBH

Ë '
' »rrrfrj ^ ^F^
^ r i rr;rr

• # M

STKETTO LIBRE DES CONTRESCJETS

tête du 2'^C.S. par diminution

FfrftSf ntf^^^Sis ^m y y

tètedu2<lG.S.

P=S: i^ y -

m' contraire frag.du2'*C.S.pardim. tète du2<lC.S.par dipar dim.

i; r
rrrrrj r

'r-L f - ^^ ^ • p
X 1



'* 3o6 *'

par dimin ution

M . ^ \ r fi

frag.du 2<'C.S.pardim. tète du 2'^C.S.par dir

frag . par diminution tète du FJ es.

t 'rif r r
r

r

tètedu2'lC.S.pardim
et par m' contraire

m
ï r

^-g-

3 m tète du f/ es

r-p-^ ±=i=S^
r

' '
r

par dim .

^ r r . r *=*

tête du 2'*C.S.par m* cont

1^ U
r

'^ ^-L:;r^
m' cont .

S^Pi M f.Wi i S
par dira .

J
iiJ < J J j

Sujet par triple dim ._ Coda du l''''C.S.pardim

^
ri r r f

-j—

^

Sujet par triple dim

rtN^r-F^ JC=z=ff=f=:2Z^ f. r M
few-^^

frag. par dim m* cont

.

m' cont.

J . , J

n J >J J J U ^
r r *r



'* 3o7 *'

m* cont

.

m' contraire

^====
rr—r~^ »f=M
Coda du ri"" es. par dim .

^ ^^=tf

fc^Y f rTTTf

Sujet modifié par triple dira .

I

— . ;^_ _
2^

^^^=^

r
r T 7

E par m* cont

'n V r

'

T r J=J=i3=^

nit cont

.

m* cont

.

w
^ r YT r r r-^#=¥ f YfrfV r ^^

E m' cont.

m r r r T r r^X -

É
Sujet mod. par triple dim

n 7 r V P^^
frag.du 2'*C.S.par dim .

^ ^(^rr rrr ^s ^sinr r/f^̂
tête du l^'/CS. par dim .

f^-tH^J^k- \
i g

m' cont

.

Hi'»f
f

i

iff r Qr uiJjr r
i s d

mt cont

.

^^i^ ^^^* ):! P X 1

,
fr"-"

r rirrr
ir r cJ r '

I ^ s
gi> J TJ r »r r T i,n-::

-V^ n r r

^f-—

h

b^z^

^
-Inl- -w-



—# 3o8 -ï>~

STRETTO CANONIQUE
animato

m
rf frr^ f

jtf'

ft^ ^ ^^
^â j u J=^

-w- Tor

tOU]ours ff

W^¥=F ¥=r. taze
!> i U

<<^
-
' " "^^à g g

toujours

m i

j
g

~
P i

CHORAL
SujeL- /Tn

:^=^ ^—

^

^^ o *^ Heh

Jfl^

jy

ff

ff rail

l^h o^

/r\

/r>

c\
ff

i\ o

ra//.

rJ O il M



1^/ raouv'

tète du Sujet par dim

'» 3o9 *

|g rJ ^à^^^^
ê ^^ 3t 5B^

r> ig P^
Réponse.

^ itt
-tat-

-ta»- 1o|- -lor: -tatr

feE* P P y iV ^
P¥

^V |
g

W^
m ^^^
Ëi'

I
i J r

it fj 9
'

fi t.

HOt-

lor; -|cr -nr;

/«//

.

J .. A #=Tr=# 4-5=# /C\

iKt:
^J o -TJ-

/Cs

1> 1*1^
IZtt:3CC HeH

Sujet

.

-^îi-
aa:

-lot-
^

-toh-

HBH

Het-

-lol-

3?£

He(-
-lor



" ^3 O I O ÇfN<>.«^w>ws-«

Fugue à 4 parties

(Concours de Fugue 1S93 )

Sujet de A. THOMAS. F. Van DOREN'*'

(Classe d>- M . MÀSSEISET .)

Audantino con moto.S
^
te

^^ f 1 r r t^^ y fl p * _ F g^

m
mT»- *. P

ÎÈEP ï^
es.

^YU P f P
<'r r ;; f ^mg^^ ^

m 'i ^ p »
—p

—

p—p— ' pm
Coda. es.

f-F-^f^
p P '

p

—

w ^^^ ^
(1) lli^prix de Fugue i893



^# 3 II

» m a

i
Hp \f

es.

^ p^ * p â

ii :â3P -^-w

« ^^gg
PS^ - f P m

DIVERTISSEMEM ( frag. de la Coda et du C. S.) a.

ta ^f f m P ^11 I llTl

r y -

a fuUH t^ m
f=m.

'Pm^u^»'
r «r r t!rH^ ^

-jg-^

atM^-i& ^=6*^^ n? i ^i;rr«r irrrr'rcj'

La l""-*^ partie très expressive

iâ: p^^I^È^
y-r r [ r rr^g

^m d ' P

^^^r rVrL/ i rfTrrc/i^r ftr^ i rr rrrir

^ r r r -pr-^
ââ

TON RELATIF MIN
es..

EUR

% r*tff-f-^f
X - ^

^ F ^
a^^
^ri

^

^
^^Pmrg «j tf f

i * -

A-

P S^f^ W^^'^'^^
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mm rj

IHp Lfr rl l |' = > :j r Y Un
r LT r

~
r r

S » p » - =^ ^^frf-ifr-r

c.s._^ ^^^

|
g

«"
«r dr r

r m ^ m mMS
« a

'^^^
r ru

• F f miP m f T f P

M
r ^ 'Uu "r ^ ^ r

r r tr r *r f

T^T'rrf

s^^ g <i r y

^EEB^SÉ

DIVERTISSEMENT (fraar.du s. et du C.S.)

I

g«» to'rr r ^m rixsï Uxi

M j n j jm d * é ^

P—--^-P-

«^^ CJ r " r r

mm3l:»» >

r 'LdJ ?=

EXPOSITION D UN NOUVEAU SUJET
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Réponse du Noiveau Sujet

m i r^rtff f

fo O tTî r m ^^=4^
m=

TON DE LA SOUS DOMINANTE ( Sujet combiné avec leNouv. S.)

Nouveau S

F P^
1 rf f^ffff1*= ^ I

»
I
» F

fe^ ±^'--Ê-M=± P F f.m^^^
0-0 f ftr^s

^ fe- j2 <t
# >- -»^ » »

#f=4
D IVERTISSEM ENT ( frag. du Nouv. S .)^

r ffr f
r r V r r

fel i # r r f T

^^

:is- Bis^ ^ ^^^ p» *-a—

*

Ê
r

r ['Tr i"
i' r ^m^^±

Ëft ?^^FP m^
•0 m—0F t f

a ^^ X^ i ^ j~ri~j~
*'
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fxpress.

l'-r J J J-^ nw^ r r L/r r K r ^^
4^ la

T r u"^
^

UT r
•r«'sc.

r^ J J

P m P P-

Si

f f r fff r f r r c^r
dimin.

m ^ÊM^ ^
dimin.

r »ir<ir r z»^ ¥f I u
dimin.

ti r rrm
—f r p P=^=ie §^

^ r cj r CJ r l;

Ë»* f't" ['
r LJ r ^i ?==*^^

f cjr r

rn//. molto

s—

w rail, molto

'«"r cir- n P ^^
ra//. molto

fe*-] J^4^=^ ^^^^
r̂a//. molto

mm



^'^'^'''^''''HOt ô \ o if['^

l'S STRETTO

a tempo

k~rfftffîm ^
1» tr-p-m

a tempo

n
f

r
r
c;ir L^ Jm^^^

^ |S>-^ r-|S>-

^ ?EÊ^^
fe f f •^ ^-é-*-é—1—

*

'>'»!! jfYrçjrr^^^^^^ Sm• \f̂ *

STRETTO du C. S. canon

%? \9
-j ir rr"r rJrrltffrrrur

es. z_

tt rrrrr X r-T ^^• f • 1^
es.

fe ^ p=p& ^
a S

ff LLuf f
^tj

f^

-p—p—p- -f-—#-

2'' STRETTO(inverse)

du Sujet

?c= • »=f=F=
f r^fr

piiEÊ* ^ rf/frl -^»-tf^
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â

«n'rrrri" r =r^ rr »rtf fLcr

jg
1

» f o

^ ^ m

IS' i \ti^^i i'i
\^

3'' SiRETTOdu S.(canon)

m m
feI' r c/r c/r r r Linr^
« ^

r cjr ^'^ ' ^^

É > _ I

»

*
» r r r fe

f» _ F I» m^^

R jj" m r f P m :

r r r i'fr r i-i^s ^Wr , r pti r-.-

DIVERTISSEMENT sur la tête de la R.

cresc.

^é r O cj^ =Ff^^
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rail.
Lent

rcuji^j ÉE
^^g

rn//.

rt ;^ ^
r«//.

m

rail.

m uru i

s

n. V
/'

, 4' STRETTO du S

.

Im
/=

„ a tempo

K"«"r~r c^
f b, yHr- €̂

^P
.. a tempo

^ / /

R_ in élargissant

" o •

?n tlargissant

!M fftf r r f #^^^ « «_«.zf=w
r>.

W=0-

é=m^ .'^

^^ip¥^ ^ ?^

^^^
fw élargissant

r\



V<WN.-.<>SrfWSA.r^ O Ï O W^

Fugue à 4 parties

Sujet de A. GEDALGE

EXPOSITION

^
Allegro moderato

Ch. KQECHLIN
Classes df MM. MÀSSEXET

et G. FAIRE

^̂
&

m ^m tr

r-'p^^U' i^rt : 7

mPE

^^ ^^P fo-

r^p^Li^M
es.

^1 ritf Lf r::/^ ; 7 y p

»i^ r r r [jf^^i ^ y—

f

^:^^^4^

es..

(partie ad libitum)

^^^U:u i^u^m^^' r rj^ i^tf^^/^J^



t!> 3 1 q if

Ê tr

I
^'l'ifim^f ' r r I LiJ^i'

es.

V» [inm ^mi 1-"1—^

partie ad lib.

L[£;rrrrc{^ tt' LLjiir fiM'g =^^=^

fo-

SV-lli, r y « -^^ S^
DIVERTISSEMENT sur deux frag. du S. B et C

^m -rf-m-f-m$f-w-<^

h LTL^LI^r > ^[JfLj 1g 7

l^lt** P V

» ^ É
P

' 'l^lJ

n j ^ P^ ^ r ^ p i^iX/ ^

P ^m1

—^—

^

imjt. de rythme

mM f r.MrfrV^
a-.^

rrrf^^rr ^m
m

LJJl~J Lj =

frag. de C TON DU 6" DEGRE

^m trm r—g^ ^i»-=F

i"i^F . r rr^ 'T^'rr'^rJ' P
^^

llt^ ? •/

1»—fr^=^
1 i^-t 7 V

!:>^#lj 7 LJLj^ P y V 1

(
1 7 V ti ff pEfti=*#c
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» ^^n g -lI

Ë>^ lHUU^ &£^r f'

t'^^TTf-r^S=^=^

es

a î^J'^ ^F
r t ir k f =f r

<^r gLP[rf

^M=^ m ^pp-^ ÏSEÎ

1^»^ . r V r r M^ u ^ U^
te ww^ ^^=ff ^

•? ï

^^iif r^r r r r r'T f r
lir r r r r

^1 « m tt^
DIVERTISSEMENT SUT la partie ad libit. A et sur des fragm. du Sujet

A : .
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TON DE LA SOUS DOMINANTE
S

Réponse (au relatif mineur de la sous dominante)

mn» f^ !ê tX^T [j-^S^^
1»

—

p—p-^^
>-l>ii y h i^

DIVERTISSEMENT sur la partie ad lib . A

^^ê

^»iLj r r

fe^¥-r

^ :feT

ai^f^^^ ' ' f

^—

w
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U ^^cJ"fe^ jjfL^' ^a-'L^P ^ l/

« rtS S^g v '' ' ^m^m m
V ^Jt^

'
^
^u^ >*d é -^^

m m—w

r u u '\Mmil^f

fh r [£^rr ^^m f ^M^ ^ f i^
tef ff^rr

rt^^ 7fflj -TjTJgjJ ^
« PEDALE de dominante

-^ >' r 7 p
F^

ÉEE2

^^c^ru
g"t

«r
r [[:fg t- cirrrrr r r rTrTf rr

B»** r
4EE3EEE^^^ • P.f « P^

a^
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i^J STRETTO

v/ A

ML r r r

—

trrrf—^ [rrff^trff faff f f f f:rr-^^ ^-"^^

—

R

-^—f r
'

M Ff '—F— -f—i

—

r rrrrî-.^
es.

i^f ]

<.):^ ^ p^p p-' r r /y *

^^ p f . pmiiu^—^

^\, ^ T^ ^
»" r r r r ^^^ } 7 y

es.

É^
p r r ^
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2« STRETTO

DIVERTISSEME.M SUT la tètP du SujCt

M mi» * —#•

^^'•h [^f
&3^pt

^m
^B̂ ^̂̂

^^^ ^QXTTI^^
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3*" STRETTO Canon du S. et de la R .

R

„:^, 7 ^ n^ n
I

j p ru^\ y rv_n j

R

l^>» r n r r f i

ff ff •

1^

TSv
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Fiiflue à 4 parties

'Concours d'essai 1896)

Sujet de A. GEDALGE

EXPOSITION

Moderato

^

Florent SCHMITT»^'
Classes de MM. MASSENET

et G. FAVRÉ

^
i

^
V̂W=^>

^s
Sujet

'hKi- * ^ fîV \% m
Coda

^^m
te

^
Réponse

îç; ^^ SF
es.

S ^ mkf r
•

—

mS ^^

*^'
I*"""

Qd prix de Rome. 1900,
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DIVERTISSE-

A

H T ^ ^ # • *) , 0.M m^ l'ij -^'uirrir

^ïte

es.

c.n rijT riJ'L.Vpf ^ft Lmr- fr ^^
^ ^ f

1" fL^ ^3

^ * g -0—0-

nr[_^ i Lr
X y m~0-^

«ENT sur la Coda

?^r Lifir i;;^B
te

^r'rrr r^JW ^IlU
es.

iq>L f) r « ^yv-i
X X 7^

i'*^^ f rr r'T ^ 11»—

p

^*^ ^ ^^
sU:; ^-^^v

'f^^ r rf¥f^ ^ ^^ ^

—
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DIVERTISSEMENT sur un frag.du Sujet

C mT ,

—

-^ ~> •
*'^""~"'

4L

J' ^' 1>J
||
J *

I J - J J |,

~] jTé ^^^

ttfk ^P

TON DU 4^ DEGRE

#j,^__j 1 r I I y

^^^=F
|=i^

'^ j n fi^f r 'T
:;# # mLU^Uj^f p- ^^

L' r^^j l F y y i'iJj ^i'I.i ^ C.S^

^
TON DU 2'^ DEGRE C.S.

DIVERTISSEMENT frag. du S. et du C. S.

^>^|'i. gff^ r a ^ ;r u;-
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h^' rr^i^n b m^^ m »::

ef3^ iî^i^CJ iU^ U f ^^
W-tl^^ ll > l

'f ^» y ? ^^^a T o/r

iL i>,^ r^Tr f^'

V CijC ; Lf
y—wr

fcrf i ^ «4 fe^^^jgX ^

SE* te6"-^ a r u;= rrirr^r r-

ë'A j ^rgj * p=ï
^^i!—f^^^

-M y rf»fVrfe=fe»t- ^h^irrî^mw m w

^ - r r f ^rVi'

PEDALE de dominant iS ^̂

| i^ n°iij

m̂
oùiM^-isi:^
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^_ r f f i tB^ Ai

^jff (il)

fe^ ^ ^^Hr r fl-

fp^=f=f i'r'~ Ut

^ ^^^^¥##f^ fer #^ ^
jy

k^-;^-U3 .^-Wh—1^

fe
^ a tempo i^S STRETTO^^

^P
^T^ ^ ^^j

es.

^^^^^^ ^^

^ ^
=^=?= ^

Ete

fr*^^^^
i^^ ^
^gFT^H^Jtrff44

^ ^
-# 0- '^m ~P Mi 1»-

c.s.

tmj^ ? f f l

^c l?»^.-
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^^ ^^ ^hM—f-P-m i ^
14-J f.;r;tiJ: ^^
fe ^ ^s^
ŝ b^^ & ^^t iriTij v-;tjè*^*—é

2"* STRETTO en canon à la 6'.*^

1^ ^f r f^i Lr

Ëi^ J_j'^ , ^^ frrr^^^ • 1»

'̂i> r L^r- p
\rH-f--^SE ^*—

^

te LIX^_IIII r ^f t^£f

^ ^^ QJL-.^n^'^

3« STRETTO (véritable)
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^^ ^ fr r r ri^^
Ë'-^ r [-4^: ^
ygl'i. Lf F V , ?54^U-^ .y^r -^^^

4*STRETT0(par
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^}\ rrr ry hrp
rfi'm.

rr^T f j»gSEp^

^^^ s J ?"
^ l

j i/l/"^^

R̂iparaugm.)

* *

S
m « t7* * y^^

S ( par augm.)

^rr r ^SSEEfeïr-t^-^ §
^ p-p—p- » • s f p r T i

* S
PÉDALE de Dominante

n. r L^/r rrif r nrr p
^ p-p-

*iE i Éa^ ^
dim.

^^^^ ^l^% LJ i
j

j |» J=^

tt^lrrf^
« ^ r f>

1m'^'^m ^
dim.

S 7^^^ V^JU^ ^ y ^ *i

PEDALE supérieure

_• p ^ p p'
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Fugue à 4 parties

Sujet de A. GEDALGE rlle .<!)
M'i*"

J. BOULAY
(Classe de M. MASSE«ET>

Exposition

Réponse.

R= ^
Sujet Coda

^- ^IMJ^
Coda es.

m^^ m-'- m m

ip r rrr r^^ ^r^Fr^ r-

r r r ^ ^ ^^j j^
es.

^^^T^f-f^^^f^ i J T ;j

V prix dr Fugue 1897
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DIVERTISSEMENT surun frag. du Sujet

## ^-P-^^ ï^
^^Ei> Pb »^^^ ^;^=F^p

iJ-r^»^
r

r r r»r r r
i VS -

¥ rr r ^ rr
J^^^

f p r [^

[i;r r r ci

p^ "r r r tfr C'^ "rff^^^Ë#^ p f\p-r

r r
r r cm t t ^^

s S
TON DU C DEGRE

«f^^ Jt^^r*^=TT
I

»
i

» f-1S-—

"

Sujet

C.S.-

trJ Ji^J'Jl J^ P m w
c.s._

DIVERTISSEMENT sur un frag. du S. combiné
— avec un frag. du C. S.

tr^

nm
^r

r r ^r-
' t '

'^mur ?^^

3 =»=2= ^ r
^ r r

' r
I

' rrrg^^
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^m
r u^ ^

!''•'

ri-
iij_j^^jj Egj

» m â fsm^g
'f ca*

I
» r #

:t - xS

^ f-(0-

r f r l: r r^
^ ¥= P'f rp

f^LdU
y - g

—

—#

TON DU 2"^ DEGRE

â:

TON DD 4'= DEGRE
S

« "f 'P ' » F

r r r 'L;f l^

è^ es..

tilrr r pm-

p r l?«È
r cjr tj?^

g É=p f ^ m l^^^^^^ 5 X
* #

^

DIVERTISSEMENT SUT la fin du Sujet

p^^
^ ^ f r aUTT^

S
r
~

f
r r i

'+^^ ^ CJr »^^
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m^ ^^
^a W jjjj ;j^

^^r rrf -^f if rr r^ '^ r££=£^

Ë-r r ^frr«f ^ f j p -

i.\: Ml§
HBt-

dim.
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l"."" STRETTO
a tempo

i

r r r iiTur^ r [nF^TTT
divertissem' sur la tête du Sujet

par mouv> contraire

19 ^ W^ r f[l:j'r »
-

i
^>^^m

r r :rr [;
-1S----

#—

»

f a f 1»—

F

J J i JJ*^
r ^' v\\

a"* STRETTO au fi*" degré
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S^STRETTO par augmentation

4' STRETTO (canonique inverse) j^

5«STRETT0 au 4'' degré
(par mouvement contraire )

mëî^pro"
er r rr^

r r.rfr^r mrmrr X -

ÊEÊ ]^^ 'r^ ig

P
y -

1^ r r f

r r ^P i - X ijc
rJ * à S^

V- J X i ,J^J ^ ^r^r-f^fa
DIVERTISSEMENT

ni-"
5» ^^



* 3 4o «-

f r r r^^ ^ ^^ *^
rit.

Ë I I " "
r r ^ tf [' y ^ • J "

^?^ 33Ê w—r Mf =?=«=

1=ir
î ' o•« «

6« STRETTO (libre)
S

h^f~XîiI \^^ F m V^ ^

^^^^^P r crrcrrr rcJ

J^r J J f'rrJ «n^
PEDALE DE TONIQUE

Het. -H»». -«^
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Fugue à 4 parties

(Concours d'essai 1897)

Sujet de Th. DUBOIS

EXPOSITION

Con moto
S

Edmond MALHERBE
Classes de MM. MASSENET

et Cf. FÀVRÉ

Coda.

(t>

^m m &^ m^
espressivo

m

m
^

es.

i w u mm

^fff-^ i
;^ P l

*
f ^ ^P r f r

^
#-#

Coda es..

^
m i^^

m

^K̂ ^ ^g
es.

fc^—^?^^^
m
'** r"- G"* prix df Rom^ 1899
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DIVERTISSEMENT sur la Coda et le C. S.

|g l> '
i rHi 'ip f T^? tJFfT ê^

'r-^'^ r ^'r
cjg (^ f f 'ir

^ S ^2-: Wt-^^
fe^^^ it»^^=aê^e—-^

^^^ - f ^^^ f f f f i-j

.

tj^
ff4+[ S

1» f f h. f|i> r =^
j —

,

1 nj !

^
^^ * I * * * j ^ *

TON DD 3« DEGRE
i!«^'M' r r f

i f^=^

fei^a^ P rÈ
C.S._

m ^M
I
» y^

s < "f »mi^r f'r r r>^^ r'rfT
DIVERTISSEMENT

tr m f m l/fJ P ^t!^^^' r ^ ^^^ ^^
pp-

t
[

,
«""'

^r^r T
'

5̂
^̂

i^l>r y f i

p̂p

^
rrrrcnr
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cresc. poco a puco jusqu'à la Pédale

|l^
J|^j=^- ijJ P^

TON nu 4'' DEGRÉ

^'rff T

k~r f r f^m *
r r r r r

I .
!» • gb ^^^f

i ^rr PFP
^• lI> f iy' ^ r

f LDirrr ' ^ ^
^ ^

ftory- ^

TON DU i^ DEGRÉ— C.S._

t cresc. poco a /)oco

m * ?=Ff=> ^^
i^ • BPf-ty

i i-i r '[j F^
es.

'-^'h''
^J hih] J "L^ J

I

J J J ,-^ ^ ^ ^
I feJ it^ ^-^-3 ^^^
DIVERTISSEMENT

^^ ^^
ËlJ- II.

t' frPtttf -#-A^
^r^T-TJ*pm

»P V 'if ^m -^—^ * d
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TON DU 6^ DEGRE
S DIVERTISSEMENT

g i>^[^r^t l'f r T' P r »W ^
F̂T rf /

^ ^=J=F ^=Fg=F±=:^
J l; J ^ ^ J ïzdr*

1^—m F WŒ̂W=^ ^^ rw^ r [f r e
1^ tor -

p
^?=F^

ie^
¥

r yr r ^
^ o .

ÏS^
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1" STRETTO
S

m ^ ##g a«I^T»^
Nouvelle Figure

fe^E^ i^ 1^ ±±L
Nouvelle Figure

^±t ^^ :S

S
i>^ r^r rjj^ !># . r f ^ ^

Nouv. Fig.

ËT^ f^rr^rcii ji Ffar r r r f^ fefe Jit.

S
F»|»- fcaz*^^

§^^
N.F.

# *^^ r^ y #• f-^

DIVERTISSEMENT

1.^^
t^

p y [> f
'

il»^ f
l|
[^

I

p^^^n^. 1 ^=^
N.F.^^ =ltR!fe

P

I:'' Ylfiif irf Nw frEurr

N.F.
p^

F^fff ^
rrrrrr

J ti<l ^t^^

? - X j

^ .l;p •/ »

iT^rrr^rlr r
^ri

- i f ^^ f f ff
f

i f mrr
2^ STRETTO

W ^^ -s—s-

=g=F

^
*

^
ygf ^f l*f^

^î^
:^
^

^§p ^

^^^ > J JJ J

S3
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3* STRETTO
S

4* STRETTO (canonique)

^ 06 iu â

fcfe ^ p f * f V gp r
' '

r

T~ /'

d 1 1? t>ip •
\
>mP mf ^ ^=|f i^g Pt^T r

# È F j F

P SBs;
frall. p subito

i> I f T |->^ ^=rfff«r
jf^f

rr rr î^

^rrmi/rV
icit g=g=^—

y

^
^^

/
ra//. p subito

PÉDALE DE TONIQUE

>.^^,,^^

i rmr r

#r^ ,- ^ ' rail. t- .a. •

fa 1; P g^

—

^m 0-

I
0\
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Fugue à 4 parties

(à 3 Contresujets)

Sujet de Georges ENESCO

Calme et modéré
EXPOSITION
S

Georges ENESCO
(Classe de M. MASSE^ET)

f^=^^=f
M ^^^^^^^^

^5=^
rf^cs..

Ë f -
^ f-f

fj fj rj p ^^te ^
r-'C.S..^ 5:^22= z=zz

r-'cs.
^ (9 f> f P

— fj rj '-li^ n ^ .-2 -** ~~7^^^
i

_o p r>
'i^=à

3*- es.

2*0.8

^p 1^ ^^P rj J '

' p rj

•2''C.S..

^^ ppf fp;".jf^;
|

^ ^>r|f f^f'
pp p.. :p itp ^?4F

#1° rf p
P ^ : <^ - o

a^-cs. DIVERTISSEMENT SUT un frag' du s.

i2_
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TON DU 3° DEGRÉ

DIVERTISSEMENT sijf le 3^ C.S.et sur un frag. du S.

19—** r-P- n f* iP P fj P f k:- -O r-1*
9fjr-.

W^fCEZZZZlZ
-fi- ^ 1 U-'

r -=g

-i^

^ ^
TON DU 6* DEGRÉ
S

** ip\f p ,, W . -^il o" P^^¥
r^cs.^ EpEÉ^

I>JVJ^
ij

V i tfrv p'^r-^'i f

fac p p/y ^^-^^

2«C^
r f (-

-"r r
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26 es..
DITERTISSEMENT SUT un frag' du 3* es.

^^ ig n ^ ê=ît
«"•

f
^

f ^??
)V fi f m ^

[^ U iUJ^^ é*" »

d

3«C.S.

P^fl>p ir-g ,n -à:±

m ^^-»-—

—

»
«> : ri • n. é\,JJé^-^' :rJ

,J ''p

^

TOK DU 4^ DEGRE
3*- es.

-o 1-^
-.Si. ^ÊÊ «1®= i

I* p rzp:7J—

^

f

^ ^ «#* «E 3i» •»»"

±^

KÊÊÉ È§m
2''C

I
—^—

iHyp
T ?

iv i;iv c^p

'^'^
I' "r ^1 ,1 l>o •

I
]

' ^
R DIVERTISSEMENT

lU * —^ ^^. -^^^^5^ ? f ip-.M'^~^^ --0-
:,. r^-*^ 1

fr=
^—

^

^H ^^—1

S^_H_»_L_0..^ 1_ "f rr»r r r
'"

P'
%{' \?^ "^ Mf-

t=^
; r-^cs

'
1 —^—1

—

H ra
— -u— :i_:^»_t4^^9__,^_

jg^=^^ •! 1 1 1
^Vr=^

3^ es.

1 ' 1
' i;r ^^

«>); p-
'

rriirrrr J^ * P '^ :
/-.—

*

1

—
" '^" -^ -"• #^

sur un frag'- du S.

S ^ ê

Hj» „ tjo ii zcr^-f-y ^ ^^==^
i

^^ l!» J J ^
^ r iJ ^^^ ^

i^i-^g-
« o

PÉDA

L

E DE DOMlKASTE
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^ ié^è '^ o f

ss.

ffffff i » l»o p |j
)<

-j opi
j^

* f=^ p,-.v r^r^' ^ ^, p
i

- fj f^ wW^=Tf ^ ^^^±

^S "• al : J =3»^^=g--^: 3IZ

=Fl|ppïf'fWf^

1" STRETTO

W** ' 1^^f^

# d _ »-

: R 2''S.C

=8=
-«-= s- ^-i-

i 73-«> ^-e-

m w^ k r Â'**: S=*:PF
r

3^ es.

Hp; t
;

<*
:
«> o

I p p I

* *^
: [^ *ftf^

2° STRETTO (canon de la Rép.à 4)

-0-= rS-

(2 a OL-E-m.i km ifftf^ o _ |g
-

•2'' es..

a -o-= <» Hft^itt
p sp r^ wr

-'

^ -o 19-^ If^»~ <^ • |V

f
^

l)
|-J-^> :-|^^ dpq

3® STRETTO (canons du S. direct et contraire)

Si.

S. par mouv. contraire

r? ,, o , o
P=i= •n ^ fT -i—ipS

È iffl
HBl-

3'' es.m m f
^ : o

-«-= ^

3 «^ r̂ rtf ^-»-• ^
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4" STRETTO
Sujet par augmentation.

:tfii A
II»

HBH HBl- Hel-
i,û

n o

f
-o-= (S^

W¥
frTft^P=^3E

Ë " ^'r'<rjir'^
<1 • g k=Am |-;y, y > ^

II. par m* cont.

: o s- ^ If rr^*^lTir^^ 4=F
Ho(-

i- » . ^
)» 1» -JDU

:
"• ~T^ >o jg

i»

âStt^j?: fe^iâi Hgjêfr
j°^S^ là

** - 1^ ifei u • a:

R. par m* cont.

m é i<a :_-CiL.
Paz

R. par augni.

Hee-

5'' STR ETTO 'véritable )

S .

rt.:"
«f^ l iK.̂̂:^ <i ' g « M -»-

:^ a ^ i_ o •

|g -o «—6^

#^

fr^jPP iP /
yij
"^

(i n Q Mo g cy B r-^
-

î?^

^ .

''
'^ j ^̂ J

-o C—6
\\'\\V^^

?^ ït: -Tr-

i4%^ ri' tu nu
SX ^SL

Ê ^ ^
ff f ^E

frfifTfr» i^ i2 SXS à
«ff

^ H gy i'^ €.1

f

i3^—e- l^^ lt
r^-yo?^ » ^

^""^^

""T : o fi'rgz:#o o- ^
Ml

• M .

r 5

^
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Fugue à 4 parties

Sujet de A.GEDALGE

EXPOSITION

Grave

M.J.MORPAIN
Ciass,! de M . G FA URÉ

é

^ ^M. m
^

fep

ÉE MTrrr
es.

r rr f
iifrr'f

o X ^
^^

f^rv-

C.S,

-f|-.^-Vf^ ^îiAJ ^ J ^^
=f^

^

es.
<!]) i^ '^

ITT CKTfr'rr

f f •

•* ,»tf* ï a::g:

P
-^1^1 S

^ ^'
'^^^-f^

=i^ P ^ a w^ P Pi

^ ^-^
fii'DldTJ '
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DIVERTISSEMENT SUT un frag. du es.

fYn f \t
^

^f f f rrf^ ff/f J^r ]^pit[> p it^y^z^

f ^'f
r ptt^*- ^p #

^^m= n-*rv!
#ftzzjz p^^^

TON DU 3'' DEGRE

^fvT-=ptf 1^
êS-^vrYf f:jTti

t«aMiâ i2 •.^
* b?^ ^^

es..

ê= LHi» r r r I r rr*^r
^^

r r t^

^¥ J^'< ^
J Jf s «: *-#

y r F Fr#p r iipqfm m r '

es, ^mp m rnrr-^^ r ^
p f =:p-3^-^

1^V.—

^

S^ n m . fp ^^zj m ' J

DIVERTISSEMENT SUT la fin du s .

n M' rlr f Tff-f^^^ ^^^r^
B-x r ri:rr ^

» ^wi^
i^^£fr ^ rcrr

f-r^H^frr^S?
li f^ m y yPs=?= Jai^TTWtm
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TON DU 4* DEGRE

m^ f lU' -S
» f TmV»

J P m=i=g=

ff
c.s_

i r r r^^

^i •li. a*

1 <r^^

rr,-,rfrrrrv»rrv
-U. m mËlfr-T r r r -'cirrcrf ^

'/• fM f fr ^=ï=^
p ¥

TON DU 8"^ DEGRE

i—^-^^W ^^ JÉ

t» 0- ^ ^
i^^-r ^"'" ' ^ ^ ^

es.

ITf vr c;r ^c:i M'
f ifT r

tï

^^^gtO^LJ3^^ «> #-«• ^
DIVERTISSEMENT. sur 1.1 tête du es.

i^^ J-J-̂ m ¥
^1)! -

1^ f^^ £ ^ r y ^ ===p:g=g=^^^^

"'•\
r r ci£;i-E^ i riir f 'f=i;r^ Fa?

ë^^feâ ^ftips^^^^
» #rff ^ ^:?E^^v t i r ^^wm ^

Ê #
^^-f-fi^r r Tfg ^^^^
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V STRETTO

-J^ i- ^= Ip r J^^ ÏS
f

J J J «

B r- j i
iJ^JJjg JJiiJ Jf r

ff=?z ^
^^^sçzrP*z^ ^ f

PEDALE DE DOMINANTE

".y
iiJjjJiip^Yrf^^ ^^^^m

^Ë* IP o
g9pf ^

es.

ë^ rr~^T7 L^f^ pyi ^f̂ i

m tiJimP=f^ W=f'

^^^TjîTTrr y f p^
2"^ STRETTO par m* cont . et direct

S. contr

^=# Ê
3« STR ETTO (canonique

)

ÉX - X -

^

r r-P ~p—

^

^-yâ ^i=^ feê
R. contr.

-

S. contr.^ ^
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#-J J]J^,f ffct

4* STRETTO par dimin.^1r r__

P r p ^ X ^ I
1 ^

S.contr._^ S-
'Contm ^P fHV ^ 3L><iLO

« f pe a
^ rTrrr:;r^^^^ ' ^'^^f^^

Vm§< >: * m0 f-x—jg-iMt-

ê iè ifi É3fï 3p|-^^
S.contr.. S.contr.

^r^rA m^m F->r riiJ h53»*
S.contr^

v^-i;^^^ Ïe3# 1^=^
:r

i!p^ r r
r

^'-^'t
si I

r

*> r ïfff̂

PEDALE DE DOMINA^TE

Ml iJC InC

a wt -tef

5'' STRETTO
( en canon à contre-temps )

g rrrjw H
'J

^m m i d ' F~r

S.contr..

ë r I J J I J
fc±êê^Eâp

Ê»: M
-.^^

¥̂ ^ •

^ 3*: un

f
i >rf »

[^ iif^f ±=± HBh

Hr r tf r r ^r^^r^ p r r"r '^r
-en



SUJETS DE FUGUE

-A-

Pour letude de l'exposition:

\J

A.GEDAIGE % r I
I r' i

f

? M' i> o *

2^

A.GEDALGE It'n ',1 -
f

f rr' ir ^
'-^ —*=3

A. GEDALGE ffT r r r

Anonyme
o

(J è

5^

Anonyme I ï r rr

«>*

A .THQMAS fe ^m
A.THOMAS ^ ' P 'Mip

ly ^rlrp-plp-tf^f

8^

A.THOMAS gH. c^ c^f -Oïïi-'^g^grir.!:;^^

9J

GEVAERT
^̂ #=f# f- ^rp^r ir r^

RADEGLIA '-'#» r.hLffv-p/ipvrrricrr-p^r i rrg
GODNOD -'^ <•

-
1- ii'r l^-atrlr^f' ' ^ ^g
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A.THOMAS

GUILMANT

iij

Anonyme

REBER

ilij

MASSENET

UJ
SAINT-SAËNS

-B-

Pour rétude du Stretto;

18>

A.GEDALGE ^^^^^

i9J

A.GEDALGE

A.GEDALGE

;-
;i - L g

fj

tr

r
i

r l'r ° ^^

fe w ri[" ° irrr
xw=^

21J
MATHESO

22^

N -|i^—

i

m F=^
-#-^PP

.
^i? 4==

A.GEDALGE Ijd g —

^

p. m jH^'^rrrr i r^^

A.GEDALGE

2AJ

^ ^

c:»——*—"^ r-73 ^ ^n ^j —w—
BATTIFFERRI F

[, \ f^ ^—1-
f f T [

' rf
«>

r^

25^

J.S.BAC H l,_ (t.

r y^txj^
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J.S. BACH

27;

J.S. B..c„ ëj=^^n Lj^^
2Sj

KIRNBERGER^^

29y»

A.THOMAS - g »b 4 ' I j- m
^OJ L f [f f f .

ME VERBE ER IM"^
^^^

I ^

'

L^^
1= (f-

^i tipp ^ r ^ r ,^WW^~W1U-
'0

A.GEDALGE ^ cjr il£/-4Ll^

32^

J.S.B ACH :^^fe^ M^
33^

J.S.BACl, ^^^^^m
3V
J.S.BACH

GIGODT

i^'i-'i ^j

f f
> r I r^J '

'ri[cir[Eff
ÏR^

?^

36;

G U N D r^ ^ g^r r I

f r

57;

A.GEDAL .P 3jo-t a p ^^^ P
38^

A . G E D A r. G E ^^f^^ ^
39;

A.GEDALGE m^ Ê ^
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40

J

HALEVY ^S

-c-

Sujels divers:

-M loi M- ^
dÊt p P

Anonyme ^^Ë HôF =M= ^E =^^=f

42j
Anonyme ^^^

45
;
Anonyme zjp

H 1 1? A "=

^È f^

44^

REBER

45j
A.GEDALQE

46j
Anonyme

47;

ADBER

^ V'T 'i

r'r I f j-^-tQjJ?

^^ P

^ Hf if i | » te

f ^ a - r
;^=e

'r 1

*
**'

'T rri''f''r r r-u

48j

ADBER inV' ^ 7 r^
* *^

rir^ i

^r Trp l'r Fï»

49^ ^^—^ 1
*^ o

A.THOMAS IH f ff
i^

I

[ 1^ I I

[ f | M '
I f I f

'

1

^
50^

G . BIZET

5i; —

^

A.GEDALGE
[g

^ f i
f

r
|1i

p1>^^
52j

A GEDALGE

53)

HALEVY

54^

A.GEDALGE
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A.GEDALGE
jjp

I r p r p
o - PPip^

5 6^

A.GEDALGE zr^—f^ 4^-pp

57;

5 8^

A.GEDALGE

59^

^ - r r^ i'y °
iif^ if^rlTrr ^j^ ^ '

^^

A. GE DALGE E^̂^ *>• p i

60^

J.SARTI
~p^^ ^ P ['^ p=f»

61^

MASSE ,„ 'n'i>^ fvswf
• _ i #-# ^

62^

MASSENET

MASSENET

6iJ

A.GEDALGE

A.GEDALGE

A.GEDALGE

liM - fH: ^
A - f vp'r ^p i 'P

^^^lÉ f^rrrrir

gcz^.rrrr Cfr [/
'

r'^
rfrfrr^

^^
6 7^

A.GEDAI,,0E ^B
68^

A.GEDALGE

A .GEDALGE

TOJ

A.GEDALGE

71;

A.GEDALGE

^^^^.Pffi^r i »rrrrrrrr-f£rf^

-'"rr^ i rr" curifr^

^ t W ^Ê^
EliMl^^^3^M=^

r Cfr ^ I
" c^Ëfr^fe^^^P
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A .GEDALGE

A. GEDALGE

A. GEDALGE

75;

A. GEDAL(

Anonyme

GE lii<^ ^.
-

^
l'i^ i"~rrrr'<»r ^ -^r t 'tp̂

-o *»_

^F
77;

E.GIuiRAUD ^-t - ^rpif
f ^r^

«> *^m^
IHJ

A. GEDALGE

79;

REBER

REBER

Anonyme

82j

A.THOMAS

REBER

te i ffif » p i'

rjf rf'p i r
'

p

I
^ ^

f
Ë3EEiE

'rrnc/f'rcrrr

I ^'^'T
=!=S

• !
* •

'>>i

i.^ (-r.r^fr i i^'^^ irf"^rv^
^ tf^fif/ ii

Œi/cli/ir

84j

ONSLOW

85 j

Anonyme

80^

TH .DUBOIS

H7j

A. GEDALGE
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88)
HAEiVDEL

89^

HAENDEL

PURCELL

9i; ^
J.S.BACH

J.S.BACH

'^\ '^
r • F Lllri

ù-^^ ^H^

J.S.BACH

94 j

J.S.BACH

95j

MOZART

96^

MOZART

97;

ROSSINI

r,i>Mr. °irrirfrirr;rrirrrirrrrr
i

r crrrir^
^̂i f r i^r r^

^s r Kr ivPfj;-^^

E
«r^''*ciï i*r-^^^afW#^

r=^ ^ â

98^

HERDBINI P <h I llp—Ip r Qf ly
[^

Ip
f ^^

99^

ADBER

lOOj

FENAROLI

Anonyme

Anonyme

Vrrifr,^
lg^^

'-r r^^mrw^ïi's^^'mim

j^ f r^ r:»frip
[^

ADBER -^&-Al^^=:^A J U ^ l^-iJ^-^4^^
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104)

AUBER

i05J

Anonyme

REICHA

10 7) __

Anonyme zp

108J

A.THOMAS

S^ ^^^F=f^

109; —u

SAINT-SAËNS -^''\f ^ —

110^

Anonyme zp^

'4h ' f r^* r pri irc;r::VtfHff^
111^

R E B E R

11
2J

A.THOMAS

Mt
I rç;

[

g'-Ar. f f ^fl- s>
l| » , i l'> « -It ^

11.V -P
EBERLIN In

^'

r l«cl^ tLLf

11V
CHERUBINI

115J

C.M.WIDOR

^ ^ 1^ U JnJt<^ k^ il^

I' r xrfri^rjr^
/r

lie;

GOUNOD
lg

i i

c x^rr i'rr^ P*
11

E.GUIRAUD -^ \>\t
v=ji. <" ^ r

r^Frcor'r
^^

118;

MASSENET

119;

A.THOMAS

12 0;

GOUNOD

|P=f â m^
y-\, it t Cii^ m
n r, 1 ^ r ^g

i T
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21;

A . GEDALGE

«22;

A. GEDALGE

2 3^

A. GEDALGE

24^ _____^
A. GEDALGE -

{^ ^
^'

r c/r r i r ^ix;^^

2.V
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ERRATA

s} (il, lire: en pareil cas ^ AAas le mode mineur, etc.

§ 94, 2» ligne, lire : par mouvement chromatique ascendant

§ 100, lire en marge: sujet commençant par le 7 « degré (mode majeur

et non (mode mineur)

§ 158, 3" accolade
,
4'' mesure, lire ainsi la partie de soprano

\<, it r r'r \ cr

§ 24ft, exemple(a) 3^ accolade, 2« mesure, lire ainsi la partie de contralto

fJP^^
§ 320, ligne 8 , lire : former avec celles-ci (au pluriel)

§ 467, mesure 17, lire ainsi la basse

§<• ): ap

—^@k£.^

^) ?



Index Analytique.

[Les nombres renvoient aux paragraphes et non aux pages.)

Altération de la dernière note de la réponse, 483 ;

Alternance du sujet et de la réponse, 11, 23, 128
;

Augmentation :

emploi dans le diverlisscmcnt, 25 1 ;

double, 254 ;

par mouvements contraire, rétrograde ou rétro-

grade-contraire, 195, 253
;

dans le strello, 3og, 3 10, 3ii, 3 12, 3i3; 3i4 ;

dans le slrclto, opposée aux valeurs originales,

3i3, 3i4 ;

du sujet, 195, 201
;

Basse harmonique :

(Voir sujet, réponse, contresujet, divertisse-

ment.

Cadence parfaite, 394, 395 ;

commençant un divertissement, 411 ;

au cours d'un divertissement, 4'0 ;

son emploi, 402, 4o3, 4o4. 4o5, 406, 407. 4o8,

409 ;

interdite dans l'expositiou, 4i3;

motivée par le sens mélodique des parties,

4o3, 412;

Canons du sujet et de la réponse utilisés avant

le stretto, 498 ;

Chromatique :

contresujet (voir contresujet)
;

sujet (voir sujet) ;

CoEA mélodique d'un divertissement, 223, 246 ;

Coda du sujet :

son but, i34
;

déGnition, i34
;

coda développée (dans une fugue à deux par-

ties), i55
;

entendue après la seconde entrée de l'exposi-

tion peut servir de prétexte à l'introduction

d'une nouvelle figure, i36
;

coda préparant, en imitations, l'entrée du con-

tresujet, 169, 491 !

sert aux développements de la fugue, i35
;

de même style que le sujet, i34 ',

suite logique du sujet, i34 ;

suppression d'une coda, 161
;

Composer une fugue avant de l'écrire, 4^2 ;

Conclusion de la fugue, 455, 5oo ;

Conduite de la fugue, analyse d'une fugue en-

tière, 5o5 ;

Continuité :

dans l'écriture, 393, 394, 395, 396, 399 :

dans la ligne mélodique, 399 ; exemples ana-
lysés, 399, 400, 401;

Contre-exposition :

place des contresujets, 180;

définition, 177 ;

séparée de l'exposition par un divertissement.

179 ;

quand doit-on en écrire une, 178, 181 ;

n'est pas obligatoire dans la fugue, 177 ;

ordre et nombre des entrées, 178 ;

écrite dans le ton principal du sujet, 179, 342;
dispositions des voix (à 2, 3 et 4 parties), 182 :

exemple, 184
;

Contrepoints d'accompagnement
(voir parties libres)

;

Contresujet :

ne jamais le chercher sur la réponse mais tou-

jours sur le sujet, iii
;

contresujet cAro/na/iiy«e, 121, 122, i23, 124;
doit commencer immédiatement après la tête

du sujet, X06
;

construction du contresujet, 116; exemples,

1 17, 1 18, 1 19, 120, 125 ;

définition, xo5 ;

emploi de deux contresujets, 106, ii3, ii4
;

emploi de deux contresujets dans l'exposition,

i5o, i5i, iSa ; exemples 174, i75;

emploi de trois contresujets dans l'exposition,

i53, i54 ; exemple, 176 ;

entrées successives des contresujets, 106, 128,

129;
entendu après la première entrée du sujet,

128, 129;

entendu sur la première entrée du sujet, i3o,

i32 ;
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doit frapper les temps de la mesure que ne

frappe pas le sujet, io6
;

doit déterminer pour le sujet une harmonie

aussi riche que possible, 106
;

importance du coniresujet, ii5, 4i6, 417 :

chaque contresujet doit avoir une mélodie dis-

tincte de la mélodie des autres et de celle du

sujet, 106
;

emploi d'un contresujet mouvementé, 419 j

mouvements mélodiques du contresujet, 41 ?•

418,419;
mutation dans le contresujet, 107, 108. 109 ;

entendu de préférence après la première mu-
tation de la réponse, no

;

partie essentielle de la fugue d'Ecole, 8 ;

contresujet du nomeaii sujet, 4"'8. 46i. 4^^!

466
;

ordre des entrées de plusieurs coniresujets,

128, 129, i3o :

dans quelle partie on le fait entendre d'abord,

i32 ;

doit former une phrase mélodique précise et

finie, 487 ;

place du contresujet entendu dans l'exposition

dès la première entrée du sujet, i45, i46,

147, 148; exemples, 172, 173 ;

place du contresujet entendu dans l'exposition

après le sujet, 142, i43, i44
I
exemples, i55,

i56, 157, i58, i59, 160, 162, i63, 164, i65,

166, 167, 168, 169, 170, 171 ;

emploi de plusieurs contresujets, ii3, 114 ;

ses qualités, 106;

ses rapports avec le sujet : doit pouvoir servir

de bonne basse liarraonique au sujet et réci-

proquement, 106
;

emploi des retards et des notes de passage

dans le contresujet, 106, 112 ;

râle expressif du contresujet, /\i6, 417 ;

Degrés :

1'='' DEGKK : considéré comme fondamental de

l'accord parfait placé sur la tonique, 3j ;

commençant un sujet, 39, 40, 4'; '^9; ^^ ^'^'^'

minant, 40, 4i
!

2^ DEGKÉ : commençant un sujet, io3
;

3"^ DEGRÉ (médiante) : considérée comme tierce

de l'accord de tonique, 36 ; commençant un

sujet, 37, 39, 40 I
le terminant, 40, 4i

J

4*-' DEGKÉ : altéré, conserve son caractère de

note sensible du ton de la dominante, 45,

102; non altéré, considéré comme -]" degré

du ton de la dominante, 63, 69, 70; commen-
çant un sujet, io3

;

5'-' DEGKÉ : considéré comme i"^'' degré du ton

de la dominante, 37 ; commençant un sujet,

37, 42 ; le terminant, 85 ; son rôle tonal, 52,

53, 55, 56, 57, 58;

6® DEGKÉ : commençant un sujet, io3
;

7" DEGRÉ du mode majeur, ou non altéré dans
le mode mineur : considéré comme tierce

de l'accord du i'-'' degré du ton de la domi-

nante, 60, 64, 66, 100 ; ne peut commencer
un sujet dans le mode mineur, loi ; sa fonc-

tion harmonique et tonale, 60, 64 ; dans un
sujet qui. commençant par la dominante, se

porte directement au 7" degré, îg, 60, 62,

64. 6 ) ;

7^ DEGKÉ altéré dans le mode mineur : conserve
son caractère de note sensible du ton prin-

cipal lorsque, au début du sujet, il succède à

la tonique et est suivi immédiatement de la

dominante, 61 ; considéré comme tierce de
l'accord du i*"' degré du ton delà dominante.

64, 65, 66 ; commençant un sujet est consi-

déré comme note sensible du ton principal,

loi
;

détermination tonale des degrés interposés

entre la tonique (ou la médiante) entendue

comme premièi-e note du sujet et la domi-
nante, 62, 63. 64, 65, 66.

Développement :

dune idée musicale, 396, 397, 398;
de la fugue 397, 398 (voir aussi dii'ertisse-

ment).

Diminution' :

daus le divertissement, 2>2
;

double, 254 ;

par mouvements contraire, rétrograde, rétro-

grade-contraire, 2 53
;

daus le stretto, 3o4, 3o5, 3o6, 307, 3o8 ;

dans le stretto, opposée aux valeurs originales,

3o6, 307, 3o8 ;

du sujet, 195, 201
;

Divertissement :

emploi deVaugmentation, exemples, 231
;

emploi de l'augmentation et de la diminution

par mouvement contraire, exemple, 2 53
;

par mouvements rétrograde et rétrograde-con-

traire, 253
;

divertissement par double augmentation, 254 ;

divertissement canonique , 234 ; exemples, 234.

235
;

construction du d'iMivi'ia&iiïaeiw. canonique , 236,

237 ; exemples, 238, 239;

six combinaisons possibles pour disposer un

divertissement, 2i5:

a) chaque partie s'imite elle-même, exposant

une figure distincte des autres, 216 ;

exemples de Bach, 226
;

h) toutes les parties dérivent du thème prin-

cipal qui reste dans une des parties, 217 ;

exemples de Bach, 218, 219, 220, 221, 222,

224 ;

<:) deux parties s'imitent entre elles, les autres

s'imitent elles-mêmes, 225 ; exemples 225, 226.

d) les parties s imitent deux à deux, 227 ;

exemples de Mozart, de Bach, 227 ;

(') trois parties s'imitent entre elles, 228
;

exemples de Bach, 228, 229, 23o ;

f) toutes les parties s'imiteut entre elles, 23i ;

exemples de Bach, 23i, 233; de Haendel,

divertissement construit sur plusieurs combi-
naisons, 241, 242 ;

peut être construit sur toute figure entendue

dans l'exposition, 188, 190, 193, 195;
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(léliiiilions, 187, 188 :

emploi de la diminulion, l'Si
;

divertissement par double diiniiuitioii, exemple,

254
;

écrilure des parties exclusivemont mélodic[ue,

•260
;

divertissement précédant le strctto, d'éci-itiirc

plus serrée, 435 ; exemples, 449i 45o;

llfifures mélodiques et rythmiques extraites du
sujet, du contresujet et des parties libres de

l'expositior., 193, igS, 196, 197, 198, 199,

•ioo ;

imitations les plus sei'rées réservées pour la

fin du divertissement, 259 ;

toute partie interrompue doit doiuior lieu à

une harmonie de cadence, 237 ;

invention mélodique du divertissement, 192.

194, 42-4,425, 426, 427, 428, 429, 43o, 43i,

432
;

construction de la ligne mélodique du diver-

tissement, 202, 2o3 ;

longueur des divertissements, 346, 347, 348

349 ;

emploi des marches d'harmonie, 189, 191,

216;

divertissement par mouvement contraire, 2(8;

exemple, 248 ;

«'mploi du mouvement contraire opposé au

mouvement direct ; exemples, 247:

divertissement par mouvement contraire sCn-
chainant à un strelto par mouvement direcl,

379;
emploi du mouvement rétrogi'ade ; exemples.

249 ;

divertissement tiré d un nouveau sujet, 461,

462 ;

parties libres servant au divertissemi'nt, igj,

199;
divertissement sur pédale : sa construction,

443, 444, 445 ;

plan d'exécution et réalisation du divertisse-

ment, 208, 209, 210 ;

plan harmonique et méIodi([ue liu divertisse-

ment, 204, 2o5, 206, 207 ;

préparation du dis'erlissemcnt : choix des

thèmes envisagés par mouvements direct,

contraire, rétrograde, rétrograde-contraire,

avec ou sans augmentation ou diminulion,

195 ;

procédés pour enchaîner un diverlisscmeut au

premier slretto, 377, 378, 379 ;

établi sur une progression harnujnique, 189,

190, 191 ;

qualités du divertissement, 194, 214, 423,42),

423, 426, 427, 428, 429, 43o, 43 1 ;

exposition analysée pour la recherche des

thèmes de divertissements, 19G, 197, 198,

199, 200, 201 ;

divertissement dans le strctto, 368, 372, 373,

374, 375, 376 ;

dans le strctto, doit pouvoir être continué sans

interruption par un stretto (canonique ou

non) 379 ;

les thèmes du divertissement dérivent du sujet,

du contresujet, de la coda ou des parties

libres entendues dans l'exposition, 190, 193 ;

thème principal du divertissement, 202, 2ji
;

thème du divertissement unitonal, 2i3 ;

divertissement sur plusieurs thèmes, 211, 212
;

divertissement construit sur des thèmes suc-

cessifs, 242 ; exemples, 243, 244, 243, 246 ;

sujet pris comme thème du divertissement,

2 5o ;

tons auxquels on module. 188 ;

Ecriture de la fugue, empruntée aux formes de

\ imitation, i, 4^4 •

à 2 et 3 parties dérivant de l'écrilurc à 4 par-

ties, 48} ;

Entrées :

comment les faire, 499 ••

du contresujet après une coda, i34 :

du contresujet après la première entrée du
sujet (sur la réponse), 128, i32 ;

du contresujet sur la première entrée du sujet,

I 32 :

successives de plusieurs contresujets, 128,

129, i3o
;

se font sur une figure empruntée au sujet, au

coniresujot ou aux parties libres de 1 expo-

sition, 257 ;

leur nombre : dans 1 exposition, 226 ; dans le

slretto, 261, 359, 36o.

deux groupes successifs d'entrées dans des

tons différents ne doivent pas se faire dans

le même ordre de parties, 499 ;

précédées d'un silence, i45, 256, 499 !

delà réponse dans 1 exposition, i33, i38, 140,

I
i
I :

du sujet après une cadence, 406 :

du sujet sur une cadence parfaite, 402, 4o7i

408, 409 ;

ne pas faire dans U7ie même l'OfX deux entrées

successives du sujet et de la réponse, 499 ,

Esquisse [première) du contresujet, 118, 119 ;

du divertissement, 202, 2o3, 204, 203, 206, 207,

208, 424, 5o5.

de la pédale, 387, 443 ;

du strelto, 362, 3o5
;

Exposition :

alternance du sujet et de la réponse, 128, i33
;

place de la coda du sujet et de la réponse,

i34, 135, i36 :

entrée des contresujets, 128, 129, i Jo
;

contresujet entendu dès la première entrée du
sujet, i32

;

exposition avec 2 contresujets : à 3 parties, 130;

à 4 parties, i5i ; exemples, 174, 175 ; dis-

positions exceptionnelles, i52;

exposition avec 3 contresujets : à 4 parties, i53,

i54 ; exemple, 176 ;

définition, 126 ;

disposition des voix : à 2 parties, 140 ; à 3 par-

ties, 141 ; à 4 parties, i4i ; «ft'c- un contre-

sujet entendu après la première entrée du
sujet; à 2 parties, 142 ; exemple, 133 ; à 3 par-

lies, 143; exemple, i56; à 4 parties, 144 ;
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exemples : sujet proposé au soprano, 137,

i58, iSg, 160, 162, i63; sujet proposé au

contralto, 164, i65, 166; sujet proposé au

ténor, 167, 168 ; sujet proposé à la basse,

169, 170, 171 ; ai,'ec un contresujet entendu

dès la première entrée du sujet; à 3 parties,

145 ; à 4 parties, 146 ; exemples, 172, 178 ;

dispositions à éviter, 147, 148, i49
1

doit renfermer tous les éléments de la fugue

(sauf addition d'un nouveau sujet), 421
;

entrée de la réponse, i33
;

nombre des entrées, 127 ;

emploi des partie libres, i38, 189 ;

sujet proposé dans la voix de tessiture corres-

pondante, i3i
;

les temps frappés de la réponse doivent con-

corder avec ceux du sujet, i33.

doit être traitée dans le ton principal, 342 ;

unisson évité, 187 ;

Figures mélodiques (voir divertissement) :

Fugue :

accompagnée, 6 ;

contrepoint double ou triple dans la fugue

(voir contresujcts)
;

contresujet (voir contresujet] ;

définitions, i, 2, 3, 7;
développement de la fugue (voir divertissement);

on doit y chercher l'art de développer une
idée musicale, 5o3

;

différences entre la fugue vocale et la fugue

instrumentale, 41 5 ;

dimensions, 347, 348;
double, 1x3

;

écriture caractérisée par l'emploi des formes
de l'imitation, i, 4i4

;

étymologie, 2
;

expression dans la fugue, 416, 417. 4i8, 419 ',

instrumentale, 6 ;

modulations spéciales au sujet, 34 ;

marches d'harmonie (voir divertissement)
;

toujours considérée comme une œuvre musi-
cale, 5o3

;

l'ensemble des parties doit donner l'impression

d'une ligne mélodique franche et continue,

260 ;

parties essentielles, 8
;

plan général et réalisation, 5o5
;

quadruple, 1 13
;

réelle, 32
;

remplissages harmoniques défendus, 189;
réponse (voir réponse)

;

simple, ii3
;

style (voir style)
;

sujet (voir sujet)
;

ne jamais faire taire toutes les parties à la

fois, 399 ;

tonale (ou du ton), 82
;

appartient dans sa n)ajour(> partie à la tonalité

du premier degré du sujet, 3i
;

triple, ii3
;

vocale, 6 ;

Interruption d'une partie : commeut on doit la

pratiquer, 49^ ;

doit donner lieu à une harmonie de cadence

pour la partie prise isolément, 267 ;

du sujet, de la réponse (voir stretto) ;

Invention mélodique (voir divertissement)
;

Ligne mélodique du divertissement (voir divertis-

sement)
;

Longueur des divertissements, 346, 347, 348,

349 ;

de la fugue, 347, 348;

Mélodie du sujet (voir sujet)

du contresujet (voir contresujet)
;

Modifications :

au sujet, 477 ;

dans la durée du sujet, 480 ;

à la note initiale du sujet, 481 ;

à la note finale du sujet, 482 ;

au rythme du sujet, 478, 479 '

à la réponse, 483 ;

au sujet et à la réponse, dans le slretto, 278 ;

Modulation :

de la fin du sujet au ton de la dominante, 86,

87, 88
;

au mode principal contraire, 35o, 449 ;

au mode relatif contraire, 352, 353, 356; pro-

cédé pour reproduire exactement le sujet

modulant au mode relatif contraire, 354,

355
;

ordre des modulations, 343, 344. 345 ;

ordre des modulations d'une fugue dont le su-

jet appartient : au mode majeur, 344 '• ''u mode
mineur, 34 >

;

ordre des modulations quand la fugue comporte
un nouveau sujet, 462, 463 ;

spéciales de la tète du sujet au ton de la domi-

nante, 34, 37, 42, 44. 59, 77 ;

dans le slretto, 285
;

du sujet au ton de la dominante par altération

caractéristique, 33, 74, 79 ;

de la fugue aux tons voisins, 389, 34o ;

Mouvement contraire :

par augmentation, 195, 253 ;

par diminution, 195, 253;

emploi dans le divertissement, igS, 247, 248 ;

opposé au mouvement direct, 247, 879 ;

dans le stretto, 3oo, 3oi, 3o2, 3o3
;

du sujet, 197;

Mouvement rétrograde simple ou contraire :

emploi dans le divertissement, exemples, 195,

249;
dans le stretto, 3o6, 807, 3o8, 3i5

;

Mutation :

dans un sujet chromatique, 47, 48, 92, 98, 94,

95, 97. 98 ;

définition, 88
;

effets de la mutation, 88, 89, 90, 91 ;

ne doit jamais produire dans la réponse un mou-
vement contraire

, 46, 89 ;

peut produire, par rapport au sujet, un mou-
vement oblique dans la réjiouse, 46, 47j 89,

93;
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Nouveau sujet :

accompagnû d'un coulresujcl 461 ;

but, 456 ;

caraclère, qualilés, 457, 458, 474 I

combinaisons auxquelles il peut se prêter, 462,

476, 488, 489; exemples analysés, 469, 470,

471, 472, 473 ;

comment on le compose, 458, 439, 466.

définition, 456; exemples, 465 ;

différent du sujet principal, mais de style ana-

logue, 458 ;

fugue à deux nouveaux sujets, 467 ;

doit former une phrase musicale d'un sens com-

plet, 474 ;

sa place dans une fugue, 460 ;

présente un caractère personnel et tranché, 457 ;

doit être recherché en même temps que le

conlresujct principal, 466, 467 ;

rcnversable avec le sujet principal, 458 ;
avec

le coutresujet principal, 458;

son rôle musical, 474 !

Ordre des entrées ; des voix (voir exposilion,

dii'ertissement, slrello ,)

Parties libres :

dans l'exposition, i38;

leur rôle et leur caractère, 189 ;

leur rôle expressif, /[lo
;

dans le strello, 288
;

Parties supplémentaires :

dans la conclusion de la fugue, 38.2 ;

avec la pédale, 35o, 38'2
;

Pédale :

composition musicale de la pédale, 44'-') 4 i3,

444, 445, 446;
définition, 3i8 :

ou peut employer sur la pédale (ouïes les formes

de divertissement, 826
;

pédale entrant au cours d'un divertissement :

1° au point extrême d'une progression ascen-

dante, 444 ;
2° au point extrême d'une pro-

gression descendante, 444! «" cours d'une

progression ascendante ou descendante, 445 ;

sur quels degrés elle se place le plus fréqucm-

nieut, 3 19 ;

pédale sur un autre degré que la tonique ou la

dominaulo, 4-^7 ; exemple, 333'^
;

pédale de dominante ; exemples, 328, 3^9, 333,

441 ;

jjcdale de dominante dans le strello, 38o, 387,

388;

pédale double, 324; exemples, 33o, 33i ;

élémeuts musicaux de la pédale, 44'-* ;

son emploi variable suivant les cas, 44o, 44 1
;

à quel endroit de la fugue on fait intervenir la

pédale, 437, 438, 439, 441 ;

conimcnl ou la fait entrer, 327 ;

son ini|)ortauce musicale, 44" j

pédale inférieure, 323 ; exemples, 328, 329, 33o;

pédale intérieure, 323 ; exemples, 333'^
,
333^

,

335;

pédale ornée, 332 ; exemples analyses, 333,

335;

pédale ornée multiple, 334 I

partie constitutive de la fugue d'Ecole, 8 ;

propriétés et rôle de la pédale, 32 1, 322, 436 ;

règles harmoniques de la pédale, 320 ;

pédale de tonique, exemples, 33o, 33i, 438,

454, 455
;

pédale de tonique dans le stretto, 38o, 390 ;

pédale simple ou multiple, 3i9;

pédale supérieure, 323; exemples, 33 1, 334,

335 ;

Plan général d'une fugue et sa réalisation en re-

gard, 5o5 ;

Procédés :

pour faire un canon (voir divertissement) ;

pour faire un contresujet (voir contresujet) ;

pour faire un divertissement (voir divertisse-

ment) ;

pour faire une jjédale (voir pédale) ;

pour faire un stretto (voir stretto) ;

Réponse :

réponse au sujet affecté d'une altération carac-

téristique du ton de la dominante écrite ou

sous-entendue dans l'harmonie, 77, 78 ; exem-

ples analysés, 79, 80, 81, 82, 83, 84 ;

réponse au sujet chromatique, 92, 93, 94, 95,

96, 97, 98 ;

réponse tonale au sujet cltromalique 47 >

réponse réelle au sujet chromatique, 48, 97 ;

réponse au sujet commeucanl par le l^° degré,

le 4*-' degré non altéré ou le 0" degré du ton

principal, io3
;

réponse au sujet commençant par la domi-

nante. 4'^, 43, 44 !

réponse au sujet commençant par le 5'-' degré,

suivi du 4" degré altéré, avec retour immé-
diat au S'' degré, 45, 46 ;

réponse au sujet commençant par le '1'^ degré

altéré du Ion principal, 102 ;

réponse au sujet commençant par le 7^^ degré

daus le mode majeur, 100
;

réponse au sujet commençant par le 7*-' degré

altéré dans le mode mineur, loi
;

réponse au sujet commençant et finissant par

la tonique ou la médiante sans faire entendre

le 5"^ degré, 39 ;

réponse au sujet qui, commençant et finissant

par la tonique ou la médiante, ne se porte

pas immédiatement à la dominante ou au
7*-' degré suivi de la dominante, mais fait en-

tendre la dominante comme note de passage,

comme broderie ou dans une inarche, 40,

41 ;

conventions spéciales à la réponse, 3o ; but de

ces conventions, 3i;

délinilion, 32
;

réponse au 7'^ degré du ton principal (non al-

téré dans le mode mineur), 69, 60, 62, 85
;

discussion de la réponse, 486
;

harmonies fondamentales de la réponse homo-
logues des harmonies fondamentales du su-

jet, 3o, 70 ;

ordre des modulations inverse de l'ordre des

modulations du sujet, 23, 26 ;
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réponse réelle, réponse tonale, 3i
;

réponse réelle à iiu sujet tonal, 75, 76;
règles génc'rales, a8, 29 ;

récapitulation des règles de la ri'ponsc, 104 ;

tableaux récapitulatifs des réponses à la tête

du sujet se portant de la dominante au i"^'' de-

gré, 49 ; exemples, 5o, 5i :

tableaux récapitulatifs des réponses à la télé

du sujet se portant de la Ionique au V- degré,

67, 68;

réponse au sujet se terminant parla dominante
ou le 7° degré (non altéré dans le mode
mineur), 85 ; exemples, 86, 87, 88 ;

réponse au sujet se terminant par la dominante
précédée du -i'^ degré non altéré du ton prin-

cipal, 85
;

sa tonique par rapport à la tonique du sujet,

V \
doit être comprise entre les tons des i'^'' et

5" degrés du sujet, 33. i.'\ ;

Sf.ctions de la fugue :

Première section de la fugue, de quoi elle est

composée, i85
;

Deuxième section de la fugue, 338 : sa compo-
sition, ses dimensions, 347 !

Troisième et dernière section de la fugue, 263;

ses dimensions, 375 ;

Silence :

avant les entrées, i45, 256, 499 >

Style de la fugue, i ;

délini, 414 I

déterminé par le caractère expressif du sujet

et du contrcsujet, 41 5, 416, 4'7, 4^8 ;

unité de style, ^11 ;

Stretto :

analyse d'un stretto d'Ecole, 382, 383, 384,

385, 386, 387, 388. 389, 390;
stretto par augmentation, 309, 3io, 3ii :

stretto par augmentation et par diminution

combinées, exemple analysé, 3i4''
;

stretto par augmentation opposée aux valeurs

originales, en mouvements direct et contraire

combinés, 3i2, 3i3, 3i4 ; exemples, 3i3,

3t4;

canonique complet, 266, 278 ; exemples, 266,

267, 278 ;

canonique incomplet, 271, 279;
canonique, à intervalles variables, 283, 281 :

entrée de la réponse à une distance quelconciue

de la tête du sujet, 285
;

canonique inverse, 270, 281, 282, 38i
;

canonique réalisable à l'aide d'une partie sup-

plémentaire, 280
;

slrcttos combinés du sujet et du contresujet,

298 ; exemples analysés, 299 ;

concordance harmonique des entrées, 275 ;

conduite mélodique du stretto, 45 1
;

construction d'ensemble, 38o
;

stretto du contresujet, 265, 297 ;

stretto à contretemps, 285
;

définitions, 261, 262, 268 ;

dénomination des strcttos, 296 ;

différences d écriture du i'^'' stretto avec l'expo-

sition de la fugue, 383
;

stretto par diminution dans toutes les parties,

3o5 ;

stretto par diminution opposée aux valeurs

originales, en mouvements direct et contraire

combinés; exemples analysés, 3o6, 307, 3o8 ;

dispositions à 4 parties, 289 ;

la dernière entrée d'un stretto doit faire en-

tendre la réponse dans son entier, 290, 291.

359 ;

stretto à entrées dissymétriques, 292, 293 ;

enchaînement du i'^"' stretto non précédé de

pédale, 448 ; exemple analysé, 449, 45o
;

équidistance des entrées, 272, 287 ;

à entrées interrompues, 273 ;

libre, 276 ; exemples, 284, 29')
;

modulation dans le stretto, 28}
;

éviter de moduler à chaque entrée dans nu

stretto à 4 parties à entrées rapprochées, 274 :

stretto par mouvement contraire, 3oo ; exem-
ples analysés, 3oi

;

stretto par mouvements direct et contraire

combinés ; exemples analysés, 3o2, 3o3 ;

stretto par mouvement rétrograde direct ou
contraire, 3i5 ; exemples, 249 ;

stretto du nouveau sujet, 464 exemple ana-
lysé, 47O) 471. 472; stretto du nouveau sujet

combiné avec le sujet principal, 473;
ordre des voix, 268

;

partie essentielle d'une fugue, 8 :

partie harmonique supplémentaire d un canon,

280;

parties libres dans le sli'etlo, 288 ;

plan d'ensemble du stretto, 452, 453, 5o5 ;

trois procédés généraux pour enchaîner le

I"-'' stretto à la deuxième section de la fugue,

434 ; exemples, 447 ;

différents procédés pour construire un stretto,

36i, 362, 38o ; stretto sans divertissements,

363; exemple analysé, 363, 364, 365; stretto

composé de strettos alternatifs du sujet et du

contresujet, 367 '< exemples analysés, 368.

369, 370, 371 ; stretto avec divertissements,

372, 373. 374 ;

qualités musicales du stretto, 4^3, 45 1 :

recherche des strettos; exemples analysés, i~j~

,

278, 279, 280, 281, 282, 283, 284, 285
;

premier et dernier strettos toujours traités dans

le ton principal et composés de 4 entrées.

342, 359 ;

la tète du sujet et de la réponse sont les élé-

ments indispensables du stretto, 264 ;

unisson évité sur les entrées, 269 ;

stretto véritable, 290 ;

Sujet :

doit alterner avec la réponse, 128;

sujet analysé au point de vue harmonique et

tonal, 7 r
, 72, 73 ;

sujet chromatique, 47, 48, 92, 93, 94, 9^, 96.

97, 98 ;

peut commencer et finir dans le ton de la domi-

nante, 20
;

ne doit tliéoriquement commencer que par la



'* 37}) *~ INDEX ANALYTIQUE

toiii(/iic, l;i inédicinto ou la doniiiuiiili' , (yy.

oviter do coiiinicncer uu sujet par la inédiautc

suivie (le la doiiiinaute par mouveinenl

descendant île sixte majeure, jg :

sujet comnifiirant par \ii tonique, 3"], Sg, 40, !'•

Sg
;
par la incJiante, 'i~ , ig, .'io, 4') Sg : par

la dominante . 37, ^-i : pai- le 7'' degré, 100.

101 :
pai- le ^'' degré altéré. 102 ; par le

2*^ degré, le i'' degré non altéré, le 6"^ degré,

io3
;

conditions essentielles et nécessaires d un sujet,

111 :

définition, î :

sujet finissant par la toiiitjne, ^o. f\i
;
par la

tuédiante, 40, 41 '< parla dominante, 8j
;
par

hi dominante précédée du 4'' degré non altéré,

76 ; par le 7*^ degré non altéi-é dans le mode
mineur, 8) :

ne doit théoriquement finir que par la totti<[ue.

la médiante, la dominante ou le 7'- degré

(non altéré dans le mode mineur), gg ;

fonction harmonique et tonale des divers degrés

composant la tête et la tei-miuaison du sujet,

35, 36, 37, 38;

doit pouvoir supporter une harmonie à 4 par-

ties, 14 ;

doit se prêter aux imitations et au moius à un

canon serré avec la réponse, i3 :

interprétations tonales diverses du sujet, 78 :

e.vemples analysés, 7g, 80. 81, 82, 83, 84 ;

sa longueur, i5, 16, 17;

sa mélodie, 12 ;

étendue de sa mélodie, 12 ;

modalité : appartient exclusivement à un seul

mode, 18 ;

modulations spéciales à la tète et à la termi-

naison du sujet, 34 ;

modulation par altération caractéristique du
ton de la dominante, 33, 74, 77 ;

module au ton de la dominante, quand il com-
mence par la dominante, 37, 42 ;

module au ton de la dominante lorsque, d(''bu-

tant par la tonique ou la médiante, il se porte

directement au 5" degré, 37, 5g ; ou au 7'" de-

gré (non altéré dans le mode mineur) suivi

du 5'^ degré, 5g :

module au ton de la dominante, s il présente ou

sous-entend une altération caractéristique de

ce ton, 44. 77 ;

module au ton de la dominante s'il se termine

par la dominante ou par le 7*-' degré (non

altéré dans le mode mineur), 85; exemples

analysés, 86, 87, 88;

ne module pas lorsqu'il commence et linit par

la tonique ou la médiante sans taire entendre

le 5'' tiegré, 3g ;

ne module pas lorsque, commençant et finis-

sant par la tonique ou la médiante . il ne s(!

porte pas iinmédiatejnent au S** degré ou au
7'-' degré suivi du 5'', mais fait entendre la

dominante comme note de passage, comme
broderie ou dans une marche, 40; e.x'emples

analysés, 40, 4i !

forme une phrase mélodique d un sens musical

complet, g:

son rythme, 1 i ;

retour obligé au ton principal, après modula-
tion initiale, 43, 74;

tète du sujet, 21
;

tonalité : doit être compris entre les tons du

i'^'' et du 5" degrés, 19, 20;

doit, dans sa majeure partie, appartenir à la

tonalité de son i'^'' degré, 43;

TuiMi: de la fugue (voir sujet, réponse, diyei-

tissement, modulation)
;

Tons voisins, SSg, 34o;

Umsso.n :

évité entre la dernière note du sujet et la pre-

mière note de la réponse, i37;

évité dans les entrées du stretto, 26g ;

U.MTÉ :

d'expression d'une fugue, 4i5, 421, ^'ii;

mélodique de la fugue, 422, 423, 424> 425;

unité de style dans une fugue, 4i5;

unité de style synonyme d unité d'expression,

421, 422, 423 ;
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\iMARCEL DUPRS HERË**'^

SATURDAY, OCT. 23

Marcel Dupre, the famous French

organist and improvisator, will give

a récital on Saturday, Oct. 23, at

8:15 P. M. at the Germanie Muséum,

Cambridge. Mr. Dupre will play on

the new classical organ in the mu-

séum and will improvise on given

thèmes. Admittance to this récital

is by advance subscription only.

Tickets, at $1.00 each, may be ob-

tained in advance by mail or by call-

ing at the muséum in person. No
tickets will be sold at the door on
the night of the concert.

DUPRÊ, MARCEL, Organist (Dew-pray')

Marcel Dupré, young in years and in spirit, nevertheless is the living link betweei»

the old tradition and the new brilliance of the art of playing the pipe organ. Admittedly

the foremost living exponent of that art, it is not strange to (ind also that M. Dupré'i»

organiste litulaire of the cathedral of Notre Dame in Paris, and a chevalier of the Legioi»

of Honor ... or that American concert audiences fror * ' "m a wr.^"^"Tii'iPRp'"
him the gift of their eager attention and the award o

wakuli. U

L

rKfc

acdaim.
^'^ organ concert by the renowned

That M. Dupré plays the entire works of Bach French organi.st Marcel Dupre was
he usually improvises a symphony (/) upon thèmes sul presented yesterday evening at
that his memorized répertoire includes many hundred Harvard University in the Germanie

ihlSirtlionTLK^tK^^^^^^^^^ - the recently completed

No sooner had organ recording, after almost in
Baroque organ. The program was as

by Victor, than we hastened to engage the services ol lollcws;

made withsomeof the most famous cathedral organs Ha mi fl Conf-ciMo in B flat (No. 21

^- L:. : JCkl. .I,:ll ,.,J .,,l.nj;j mi.cirian.Km J^'"
''

w'^!''", ^""^'^ ^o l in 1 .flat
Bach PrpHule and Fiis:iie in A mmor
(Ipi-anibaiilt. .Basse et (tessus dp. Trompettfi
d'Aqiiin Nopl and Variations
D\ipie: Two Chorales:

"Oui- F?lhpr"
"In diik-i jiibilo"

to his incredîble skill and splendid musicianship.

Renews Acquaintance

With Former Teacher

Alex diGiannantonio renewed
acquaintance over the week-end
with Marcel Dupre, renowned
French organist and improvisateur

of the Cathedral of Notre Dame,
Paris, and with whom he studied

composition in Paris several years
ago.

Mr. Marcel gave an interesting

organ récital Saturday evening at
Harvard university, in the Ger-
manie Muséum, on the recently
completed Baroque organ.
A feature on the program was

the improvisation of a "Suite An-
cienne" on thèmes submitted by Dr.
W. Apel, immediately preceding

! the number. Besides being one of

j

the world's greatest organists, Mr.
Dupre is the foremost living ex-

ponent in the lost art of improvisa-
tion. With amazing and incredible

skill he can extemporize a com-
plète masterpiece of almost insu-

perable difRculties on just a mère
glance of the given thèmes.
The organ in the unique setting

' of the Romanesque hall of the mu-
séum is pîanned after the great

classical instruments of the 18th

century on which Johann Sébastian

Bach played and for which he

wrote his music.
After the récital Mr. diGiannan-

tonio had the pleasure of meeting
I Mrs. Dupre and Nadia Boulanger,
I the latter also hère from abroad to

conduct a spécial orchestral work
with the Boston Symphony later in

the season. She will be the flrst

woman musician to ever lead the

famous Boston organization in a

performance.

Suite Ancienne" onIniprnvisalion of
subniitled thèmes:

Preludio
AMomande
C'oiir;;nlP
Sarabande
Miniiptto
Gis-a

An unusually large audience fîlled

the Germanie Muséum last iiight for

a most satisfactory concert. Still

possessing the remarkable technique
v/hich has won him world-wide famé,
M Dupre presented a program that
v;a exceedingly well suited to the
Baroque organ. Those who shy away
from organ concerts because of
heavy. dull tones will find nothing
unrie.sirable in this remarkable in-
strument which wa.s designed by G.
Donald Harrison. Its very essence is

clarity and bright, sparkling tones.
Ane no small measure of crédit is

due Mr.' Harrison for the success of
any concert on this organ. It is de-
cidedly a révélation in organ tone.

And the delightful combinations
i possible on this organ were well ex-
ploiled by M. Dupre. The registra-
lion of the Handel B-flat Concerto
v.'as gracious and most admirably
lacking the pondérons atmosphère
with which most organists imbue it.

Thr Bach Trio Sonata was a lesson
)p restraint. Its intricate voice parts
never were obscured. The original
.''cove of the d'Aquin Noël and Varia-
tionc however, is much preferred to
M. Dupre's arrangement of it; the
.«.implicity and grâce of the varia-
tions became confused in the ar-
rangement and the frequently hur-
ried tempos did not exhibit the pièce
to the best advantage.
The "pièce de résistance" of the

evening was the improvisation of a
"Suite Ancienne" on thèmes sub-
mitted by Dr. Willi Apel of the Lon-
gy School. The thèmes—of excellent
musical value—were given to M. Du-
pre immediately preceding the im-
provisation, and were exceedingly
well worked out in the suite. It was
conclusively proved that the art ol

extemporization has not died. Im-
provising—in the honest sensé of the
Vv'ord—used to be considered an es-
.îential part of an organist's techni-
cal equipment, and is so looked upon
jr Europe today. The audience's re-

sponse was very enthusiastic, and M.
Dupre played the G minor Fugue
(the greater) by Bach, and a pièce

by d'Aquin, "The Cuckoo," as en-
cores. It was interesting to note the
exceedingly small percentage of or-
ganists among the large audience of
Inst night which came to listen to

one of the greatest living organists.
Beginning Nov. 1 a séries of ré-

citals presenting the complète or-
gan works of Bach on the Baroque
organ in the Germanie Muséum will

be given by E. Power-Biggs.
W. J. S.
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